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Résumé
Ce mémoire de maîtrise cherche à comprendre comment la chanson québécoise a
gagné le statut d’emblème culturel national durant les années 1960 et 1970 et comment
cette construction sociale a contribué à la redéfinition de l’identité collective survenue à
celle époque. Le rôle du discours de la presse artistique est analysé et son contenu, étudié
pour découvrir de quelle manière y est effectuée la sélection entre la chanson québécoise
qualifiée d’authentique et la musique populaire n’ayant qu’une valeur commerciale. Nous
démontrons que ce discours, en dégageant les critères d’authenticité des artistes de la
chanson, identifie certains traits culturels jugés spécifiquement québécois.
En privilégiant une approche thématique plutôt que chronologique, cette
recherche scrute la manière dont les journalistes artistiques ont établi simultanément
l’authenticité de la chanson et de la collectivité québécoises. D’abord, l’engagement
politique et social de certains artistes et la politisation de quelques événements sont
analysés. L’importance accordée au texte et à son contenu est ensuite abordée en
comparaison avec la place réservée à la musique. Ensuite, l’appréciation des influences
culturelles extérieures et des relations avec d’autres collectivités nationales est traitée à
travers l’étude de différents styles musicaux et de tentatives de carrières à l’étranger.
Finalement, le discours journalistique concernant des aspects commerciaux de la chanson
est examiné par l’étude de la manière dont l’industrie du disque était considérée. Cette
analyse permet de constater que la presse artistique a participé à la construction
identitaire de la collectivité en lui proposant une image d’elle-même et de sa culture qui
correspond à sa réalité et à certaines de ses aspirations.
Mots clés: Québec; Identité ; Collectivité ; Culture ; Poésie ; Musique; Engagement
Politique ; France ; États-Unis.
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Summary
This work want to understand how Quebec popular music became a national and
cultural symbol during the 1960’s and the 1970’s, and how this social construction
contributed to the redefinition of the collective identity of Quebecers, in the same period.
The role of the discourse of the cultural press is analysed and is content is examined to
understand how the selection between authentic Quebec songs and commercial popular
music was made. We are demonstrating that the cultural press, by selecting what is
authentic and specific to Quebec music, is also providing a view of what was perceived
as being truly a part of Quebec culture.
Using a thematic structure instead of a chronological one, this research describes
how joumalists were simultaneously giving criteria of authenticity for both popular music
and the Quebec community. First, the political and social commitment of certain artists,
and the politicization of some artistic events will be analysed. Then, we will take a look
at the importance given by joumalists to the text and the poetic side of the songs, as
compared to their appreciation of the music itself. The appreciation of foreign cultural
influence and of the relationship with other ethnic communities will to be examined
tbrough an analysis of articles about the different music styles and about Quebec artists
who were trying to start a career abroad. Finally, the joumalistic discourse about the
commercial side of popular music will be considered through accounts of how the record
industry works. This analysis will demonstrate the role the artistic press was playing in
the reconstruction of the Quebec identity, by showing a image of themselves connected
with their cultural reality and some of their desires.
Keywords: Quebec ; Identity ; Community ; Culture ; Poetry; Music ; Commitment;
Politics ; France ; United States of America.
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Introduction
Lorsqu’on tente de décrire la culture québécoise contemporaine et qu’on en
cherche des caractéristiques, la chanson est fréquemment citée comme étant son
expression par excellence. Une publication récente du gouvernement québécois intitulée
Portraits du Québec l’introduit ainsi: «La chanson populaire est certainement la
discipline artistique qui a le plus contribué à faire connaître et apprécier la culture
québécoise ici comme à l’étranger i». Si une variété de plus en plus grande de styles
musicaux sont aujourd’hui produits, diffusés et appréciés, le courant des chansonniers
demeure considéré comme le plus authentiquement québécois : ils sont «ceux qui
contribuèrent à mettre au monde une véritable chanson nationale2 », comme l’affirme
Robert Léger, musicien, membre du groupe Beau Dommage et professeur d’histoire de la
chanson à l’UQAM.
Qu’est-ce qui explique cet engouement pour les chansonniers, et pourquoi
plusieurs d’entre eux sont-ils devenus des ambassadeurs aussi appréciés de la culture et
de la collectivité québécoise ? Certains répondront que c’est parce que les chansonniers
sont ce que le Québec a produit de mieux au plan de la musique populaire ou qu’ils sont
simplement les plus aimés du public. En ce qui concerne la qualité artistique de leur
travail, une telle affirmation sera toujours susceptible d’être discutée. L’appréciation du
public est aussi difficile à jauger: faut-il compter les albums vendus en carrière, analyser
les palmarès des postes de radio ou identifier les chansons qui demeurent dans les
mémoires individuelle et collective le plus longtemps?
Le fait que les chansonniers détiennent le titre de «pères de la chanson
québécoise» s’explique sans doute autrement que par la qualité intrinsèque de leurs
oeuvres ou par la position au palmarès des succès de chaque artiste. C’est pourquoi, dans
le cadre de ce mémoire de maîtrise, nous avons choisi de nous demander comment la
chanson est devenue aussi importante dans la culture québécoise et de nous interroger sur
le rôle du discours médiatique dans la construction sociale de ce qui est considéré comme
Isabelle Pauzé, Portraits du Québec, Sainte-foy, Les Publications du Québec, 2003, p. 40.
2 Robert Léger, La chanson québécoise en question, Montréal, Québec Amérique, 2003, p. 62.
2la chanson québécoise authentique. Pour répondre à ces interrogations, nous avons
analysé le discours des journaux artistiques dans les années 1960 et 1970, une époque-
charnière à la fois pour l’histoire de la chanson et pour celle du Québec contemporain.
L’objectif n’étant pas de retracer tous les événements qui ont marqué l’histoire de
la chanson québécoise, mais plutôt de comprendre la portée identitaire du discours tenu
par la presse artistique à propos de cette production culturelle, nous avons choisi
d’adopter une structure thématique plutôt que chronologique. Le premier chapitre
effectue un bilan historiographique des études sur la culture québécoise et la chanson et
aborde la problématique et les hypothèses de recherche. Nous établissons les bornes
chronologiques, définissons certains concepts employés au cours de l’analyse et
décrivons les sources et la méthodologie utilisées. Dans le chapitre deux, nous traitons de
l’engagement social et politique de certains artistes et nous comparons la couverture
médiatique accordée aux artistes engagés avec celle réservée aux vedettes dites
«populaires ». La politisation de quelques événements artistiques sera également
abordée. Le troisième chapitre discute de l’appréciation des aspects poétique et littéraire
de la chanson, en comparaison avec la musique. Dans la quatrième partie, nous voyons de
quelle manière étaient considérées les relations avec « l’Autre » à travers des exemples de
tentatives de carrières françaises et américaines. Nous y abordons aussi la question de
l’accueil des influences musicales extérieures. Les aspects commerciaux du monde de la
chanson sont l’objet du dernier chapitre. Nous examinons la perception de l’industrie du
disque locale et des différents modes de reconnaissance qui ont existé au cours de la
période concernée.
Au terme de cette analyse, nous comprendrons mieux l’apport de la presse
artistique dans la construction sociale de la chanson québécoise. La démonstration de la
portée identitaire de ce discours permettra de saisir pourquoi la chanson demeure une
forme d’expression symbolisant la spécificité culturelle et la vitalité de la nation
québécoise3.
Ibid., p. 13$.
Chapitre 1
Historiographie, prob]ématique, concepts et méthodologie
1.1 : État de la question
Notre étude du discours sur la chanson québécoise s’inscrit dans le champ de
l’histoire culturelle. En effet, les chansons constituent des oeuvres porteuses de
représentations appartenant à un contexte de civilisation précis et peuvent être
considérées autant comme le produit d’un processus de création individuel que comme un
objet propre à la culture de masse occidentale. La première partie de cet état de la
question sera donc consacrée au domaine de l’histoire culturelle nous évoquerons
quelques travaux récents qui représentent certaines tendances de la recherche et qui
soulèvent des questions à propos de la manière dont les chercheurs appréhendent la
culture. Nous verrons ensuite comment la chanson a été traitée par les différentes
disciplines qui s’y sont intéressées en abordant les travaux qui posent les questions les
plus intéressantes à son sujet.
1. Li L ‘histoire culturelle
Pour amorcer notre réflexion sur l’histoire culturelle, le bilan historiographique
publié par Yvan Lamonde en 1997 s’impose1. L’historien y définit l’histoire culturelle
comme étant l’étude de l’évolution des idées, des sentiments, des croyances, des
pratiques et des représentations2, une définition très large permettant à l’histoire culturelle
d’englober tous les groupes sociaux et toutes leurs formes d’expression ou de langage.
Lamonde remarque dans la recherche un effort de «totalisation s», duquel on a toutefois
pas obtenu une synthèse satisfaisante de l’histoire culturelle du Québec, dans laquelle
«l’histoire de la culture bourgeoise et savante serait bien arrimée à la culture populaire et
urbaine et où les formes d’expression seraient également prises en compte. » Il ajoute
Yvan Lamonde, « L’histoire culturelle comme domaine historiographique au Quebec », Revue d’histoire
de / ‘Ainériquefrançaise, automne 1997, 51(2), p. 285-299.
2 Ibid., p. 286.
Ibid., p.
Ibid., p. 287-288.
4que si la modernité de la culture dite « de l’élite » a été plusieurs fois l’objet de l’attention
des historiens, on ne peut pas en dire autant de la culture populaire5. Enfin, Lamonde
nous fait remarquer que les révisionnistes réduisent souvent la modernité à la
modernisation sociale, économique et technologique sans étudier quand et comment la
modernité culturelle est entrée dans les consciences individuelles et collectives6.
La célèbre synthèse Histoire du Québec contemporain offre un exemple de cette
tendance7. Dans la section sur la Révolution tranquille, un chapitre est consacré à
l’Explosion de la culture de consommation, qui est associée à la culture populaire. Les
auteurs y décrivent l’évolution de la radio et de la télévision, de la presse à grand tirage,
de la littérature populaire, du cinéma et de la musique populaire en se basant
principalement sur les données statistiques : nombre de récepteurs radios par famille,
chiffres sur ta vente de disques, etc. Le chapitre suivant, intituLé L ‘ébullition culturelle,
concerne surtout le théâtre, les arts visuels, la musique classique et contemporaine ainsi
que la littérature. Dans ce cas, la culture de l’élite (qui est présentée dans cet exemple
conmie celle qui est en effervescence, comme le lieu de créativité le plus actif) se
distingue de la culture populaire par le type de produit culturel dont il est question, par
son mode de production et de diffusion et par le public auquel elle s’adresse. Les
relations et les liens entre ces deux cultures ne sont toutefois pas abordés. La
méthodologie employée dans chacun de ces chapitres atteste d’une tendance présente
dans l’historiographie qui consiste à étudier chaque culture différemment: pour la culture
populaire, l’existence des principaux produits est constatée et leur diffusion est calculée
par les méthodes quantitatives et statistiques tandis que pour la culture de l’élite, on
s’attarde à la description et à l’analyse du contenu de certaines oeuvres jugées importantes
et marquantes.
Cette synthèse illustre bien certaines caractéristiques de la pratique de l’histoire
culturelle au Québec. Parmi celles-ci, la description de la culture québécoise comme étant
constituée de deux cultures distinctes (une culture de l’élite et une culture populaire) est
Ibid., p. 286
6lbid.,p.294.
Paul-André Linteau et al., Histoire du Québec contemporain. Tome 2 : Le Québec depuis les années
1930, Montréal, Boréal, 1989, 834 pages.
5très présente. Gérard Bouchard nous offre un exemple éloquent de cette orientation de la
recherche dans Une nation, deux cultures. Continuités et ruptures dans ta pensée
québécoise traditionnelle (1840-J 960). Dans ce texte, où la distinction entre les deux
cultures sert de prémisse à toute l’argumentation, la culture savante est définie comme
étant tournée vers l’Europe et voulant demeurer dans la tradition tandis que la culture
populaire assumerait son américanité et serait un lieu d’innovation et de ruptures avec la
tradition. Selon Bouchard. la culture savante aurait tendance à se tenir à distance de la
culture populaire et les élites en auraient fait une description qui ne correspond pas à la
réalité en ayant consciemment l’objectif de créer une culture nationale homogène.
Bouchard affirme cependant que ces deux cultures se seraient réconciliées durant la
Révolution tranquille, la culture savante acceptant son américanité et ouvrant les yeux sur
la culture populaire, la culture populaire accédant à la culture savante tout en
s’émancipant de celle-ci via la scolarisation. Cette réconciliation entre les deux cultures
aurait finalement permis la naissance d’un projet politique mobilisateur pour la nation
durant les années 1960 et 1970.
Gérard Bouchard ne parvient pas à proposer une explication suffisamment
convaincante de cette thèse basée sur un clivage culturel qui semble un peu artificiel : la
distance entre les groupes sociaux-économiques et les multiples incompréhensions
mutuelles qui en résultent ne signifient pas obligatoirement qu’il existe deux cultures
distinctes aux relations aussi problématiques que sa théorie ne le suggère. Il est également
difficile de croire que les élites aient été dans l’erreur dans leur vision de la culture
populaire aussi uniformément et durant toute la période considérée.
Par ailleurs, Gérard Bouchard n’est pas le seul historien à employer ces deux
catégories pour expliquer les phénomènes culturels: Yvan Lamonde les utilise aussi
lorsqu’il traite de la modernité, comme dans sa conclusion au collectif La modernité au
Québec: pour une histoire des brèches9. Dans ce texte, Yvan Lamonde accorde à la
$ Gérard Bouchard, « Une nation, deux cultures. Continuités et ruptures dans la pensée québécoise
traditionnelle (1$40-1960) » dans Gérard Bouchard et Serge Couiwille, dir. La constitution d’une culture.
le Québec et l’Amérique française, Sainte-Foy, Québec, Les Presses de l’Université LavaI, 1993, p. 3-47.
Yvan Lamonde et Esther Trépanier, dir. L ‘Avènement de la modernité culturelle au Qitébec, Québec, Les
Editions de I’IQRC, 1986, 319 pages.
6culture de l’élite une modernité culturelle relativement précoce alors que la culture
populaire n’y aurait accédé que tardivement. Il questionne d’ailleurs certains aspects de la
modernité culturelle populaire en se demandant si la modernité de la presse à grand tirage
ne serait pas qu’une simple manifestation de la modernisation des structures socio
économiques. Nous remarquons que l’usage de la dichotomie culture savante / culture
populaire peut mener à des explications contradictoires pour Gérard Bouchard, la
culture populaire est un lieu d’innovation et de rupture avec la tradition alors que
Lamonde décrit les étapes vers la modernité culturelle en disant que c’est plutôt la culture
de l’élite qui a été le berceau de cette évolution. En somme, il est légitime de s’interroger
sur l’efficacité du clivage savant / populaire pour expliquer l’évolution culturelle.
D’autres ouvrages montrent que la culture peut être étudiée différemment. Par
exemple, le récent Traité de la culture’°, qui regroupe les textes de plus de soixante
chercheurs provenant d’une multitude de disciplines, interroge l’usage du concept de
culture en introduisant la définition offerte par l’anthropologie, qui désigne par culture
tous les faits de civilisation, de mentalités et de mode de vie. Le Traité se donne comme
objectif d’aborder la culture comme une réalité plurielle, complexe et liée aux
phénomènes d’institutionnalisation, d’industrialisation et de commercialisation tout en
considérant la création, la diffusion et la réception. Malgré ces réflexions stimulantes
autour du concept de culture, l’usage choisi pour l’élaboration du Traité est encore le
sens plus restreint qui couvre surtout les oeuvres et les représentations qui émergent des
faits de civilisation : mythes, religions, philosophies, arts et sciences.
Pour sa part, le géographe Serge Courville propose l’utilisation de la conception
anthropologique de la culture dans une perspective historique d’une manière plus
concrète. Dans De l’écart entre les faits de croissance et les représentations collectives
l’exemple du Québec”, il discute de la pertinence des études culturelles axées sur les
différences régionales, dont les histoires régionales publiées par l’Institut québécois de
° Denise Lemieux, dir. Traité de la culture, Québec, Les Éditions de l’IQRC / Les Presses de l’Université
Lavai, 2002, 1089 pages.
‘ Serge Courville, « De l’écart entre les faits de croissance et les représentations collectives l’exemple du
Québec » dans Bouchard, Gérard et Gérard, S. Courville, dir. La constitution d’une culture: le Québec et
I ‘Arnériquefrançaise, Sainte-foy, Québec, Les Presses de l’Université Lavai, 1993, 445 pages.
7recherche scientifique et les travaux de Femand Harvey offrent de bons exemples. Il
suggère l’utilisation de la notion de type de civilisation ainsi que l’étude des nouvelles
formes d’organisation du territoire apparues dans la transition entre chacun de ces types
de civilisation. La civilisation étant définie par cet auteur comme une organisation sociale
basée sur les orientations économiques et la conscience collective des gens vivant dans
un espace et à une époque donnée, son étude permet de considérer les modes de vie
autant que les productions culturelles. Pour Serge Courville, l’étude des types de
civilisation permet également de comprendre les cohérences qui ont marqué chacune des
civilisations qui se sont succédé au Québec plutôt que de tenter de les analyser par le
prisme des représentations collectives actuelles. Cette suggestion pourrait mener au
dépassement des distinctions actuellement employées entre culture populaire et savante,
culture urbaine ou rurale ou entre les cultures régionales.
L’historien français Roger Chartier fait également des suggestions très
intéressantes dans son ouvrage Au bord de la falaise’2. Nous retenons ici trois
propositions qui nous semblent particulièrement importantes. La première est la pratique
de l’histoire des mentalités, qui permet d’établir les limites du «pensable» propres à
chaque époque et à chaque groupe en étudiant l’histoire des représentations collectives,
des outillages et des catégories intellectuelles disponibles et partagés à une époque
donnée. L’histoire des mentalités enrichirait l’histoire culturelle pratiquée au Québec car
elle dépasse le simple inventaire comptable des formes culturelles pour tenter de
comprendre comment s’articulent les représentations collectives et pourquoi un groupe
passe d’un système à un autre.
Les interrogations de Chartier sur le couple d’opposition savant / populaire sont
également fort stimulantes. Selon lui, la distinction entre culture savante et culture
populaire est surtout méthodologique : la culture savante s’analyse de l’intérieur et
chaque oeuvre peut être prise individuellement, pour les idées qu’elle véhicule, alors que
la culture populaire est considérée comme quantifiable et collective et son contenu n’est
que rarement pris en considération. L ‘histoire du Québec contemporain abordé
12 Roger Chartier, Au bord de la falaise. l’histoire entre certitudes et inquiétudes, Paris, Albin Michel,
199$, 292 pages.
8précédemment montre que cette tendance est bien présente dans l’historiographie
québécoise. Roger Chartier croit plutôt que les deux ensembles ne doivent pas être
considérés comme ayant une existence absolue il y a entre les deux des croisements, des
imbrications, des appropriations, des réemplois, des détournements, des alliages qui font
en sorte que la culture de l’élite et la culture populaire sont incorporées l’une à l’autre. Il
rappelle qu’il existe de nombreux cas permettant d’analyser le contenu de la culture
populaire et que la distinction méthodologique habituelle ne se justifie pas vraiment.
Enfin, Chartier utilise les travaux de Michel De Certeau pour interroger
l’opposition entre production et réception. Habituellement, la production est définie
comme le moment d’activité tandis que la réception (ou la consommation de la culture)
est considérée comme passive. Ainsi, l’image du consommateur de culture de masse
passif dépendant et aliéné et celle du créateur libre, inventif et conscient est véhiculée.
Michel de Certeau met plutôt de l’avant la notion d’appropriation, processus par lequel le
consommateur emploie à sa propre manière les produits proposés par les industries de la
culture. La consommation culturelle serait donc multiple et permettrait la réappropriation
des oeuvres et leur détournement vers d’autres interprétations que celles prévues à
l’origine par le créateur. La méfiance et la résistance du public face à ce que les industries
culturelles cherchent à lui imposer sont également possibles. En somme, l’intention de
l’artiste ne contient pas tous les sens possibles de ses créations la signification de
l’oeuvre est aussi une construction de la personne qui la reçoit et qui l’interprète.
La chanson constitue une oeuvre artistique et un produit culturel s’inscrivant dans
le phénomène global qu’est la culture qui elle, concerne le mode de vie des différentes
civilisations qui se sont succédées ainsi que les mentalités propres à chaque époque. Il
faut donc éviter d’employer de manière rigide et objectivante des catégories comme
culture savante et culture populaire ou des divisions entre production et réception. Ainsi,
dans ce mémoire, la chanson sera envisagée comme un aspect de la culture, comme un
produit créé dans le contexte industriel et diffusé par les médias de masse mais
susceptible d’être reçu activement par les individus qui composent son public, qui
s’approprient les chansons qu’ils aiment ou qui résistent à celles qui lui déplaisent quand
ils ne les ignorent pas, tout simplement.
91.1.2.• La chanson au Québec
Dans cette seconde partie de l’état de la question, nous rendrons compte des
principaux travaux qui ont été menés sur la chanson québécoise en sociologie, en études
littéraires, en communication et en histoire’3 et nous en dégagerons les caractéristiques
les plus pertinentes.
Au tournant des années 1960 et 1970, deux candidats à la maîtrise en sociologie
ont choisi la chanson comme objet de leur mémoire. Pierre Guimond, en 196$, a voulu
analyser divers aspects de la chanson en tant que phénomène socio-culturel’4. Quelques
années plus tard, Suzanne Henri-Dumont a effectué une comparaison entre le contenu
idéologique des chansons pour les périodes 1900-1919 et l960196615. Pour Pierre
Guimond, la chanson est une activité sociale et le résultat de comportements, d’attitudes,
de valeurs et de croyances qui ont cours dans chaque société. La chanson québécoise se
divise selon lui en deux courants distincts il y a celui des chansonniers, issu de la société
traditionnelle, et la chanson populaire ou de divertissement, produite et distribuée par les
structures propres aux sociétés industrielles. Pierre Guimond conclut que la chanson des
chansonniers exprime l’identité nationale et les aspirations réelles de la jeunesse
étudiante des années 1960 alors que la chanson populaire serait un phénomène anational,
un produit de consommation universel sans contenu pertinent, destiné surtout aux jeunes
adolescents, où la place de la vedette préfabriquée et éphémère est centrale. Suzanne
Henri-Dumont, s’inspirant principalement des travaux de Guimond, affirme d’ailleurs
que la chanson des chansonniers est la seule qui permet une analyse du texte pour lui-
même.
13 Les travaux menés sur la musique populaire au Canada anglais ont également été consultés, mais ils sont
peu nombreux et sont orientés vers des questions et des réflexions moins utiles au présent mémoire. Bien
qu’ils ne soient pas inclus dans notre bilan historiographique, les travaux de William Straw (o In and
around Canadian Music », Journal ofCanadian Studies, vol. 35, automne 2000, p. 173-183) et ceux deRobert A. Wright ( « Review: Music and Canadian Studies », Journal ofCanadian Studies, vol. 25, no. 2,
1990, p. 160-169 et « Dream, memory despair. Canadian popular musicians and the dilemme of
nationalism, 196$-1972 », Revue d’études canadiennes / Journal ofcanadian studies, 22, 4, hiver 1987-
1988, p. 27-43) sont représentatifs de l’état des recherches sur la chanson populaire au Canada anglais.4 Pierre Guimond, La chanson comme phénomène socio-culturel: analyse de ses divers aspects, Mémoirede M.A (sociologie), Université de Montréal, 196$, 281 pages.
15 Suzanne Dumont-Henry, Analyse de contenu idéologique de la chanson au Québec: 1900-1919, 1960
1966, Mémoire de M.A. (sociologie), Université de Montréal, 1972, 196 pages.
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Cette vision des sociologues contemporains de la période choisie est importante
pour plusieurs raisons. D’abord, elle constitue un bon exemple de la perception
universitaire et intellectuelle de la chanson qui naît durant les années 1960 et qui persiste
encore aujourd’hui. La chanson des chansonniers est valorisée pour son contenu
idéologique autant que pour sa forme musicale et son mode de diffusion, tandis que la
chanson populaire est décrite dans des termes très négatifs à cause de son contenu jugé
pauvre et de sa production dans un contexte industriel estimé aliénant. Cette distinction
entre la chanson des chansonniers et ce qu’on qualifie de «chansonnette» se rapproche
beaucoup de la distinction décrite par Roger Chartier entre culture populaire et savante.
Constatons également la tendance à juger toute production issue du système industriel
comme étant reçue par un public passif et aliéné.
En plus d’illustrer un jugement très répandu durant la période choisie, ces deux
études résument une idée qui imprègnera longtemps les travaux sur la chanson: l’âme de
ta véritable chanson québécoise se trouve dans les textes plus que dans la musique.
L’essence de la chanson nationale est donc recherchée dans les textes faisant partie d’un
certain corpus: les oeuvres de Leclerc, Vigneault, Gauthier et compagnie sont souvent
choisies pour représenter la chanson québécoise. Les deux auteurs associent également de
près chanson québécoise et nationalisme, les artistes cités parmi les « grands de la
chanson» étant aussi décrits comme d’ardents défenseurs de la cause nationale.
Les nombreux livres publiés sous la direction de Robert Giroux, professeur de
lettres et de communications à l’Université de $herbrooke, s’inscrivent dans les mêmes
tendances. Par exemple, dans La chanson en question 6 et La chanson prend ses airr1
Giroux suggère que la chanson peut être analysée à la fois en tant que texte et en tant que
production culturelle. Or, il appert que dans ses travaux, il emploie toujours l’analyse de
contenu pour les chansonniers et celle de la structure de production pour les chanteurs
populaires.
Robert Giroux, dir. La chanson en question (‘s,), Montréal, Triptyque, 1985, 194 pages
‘ Robert Giroux, dir. La chanson prend ses airs, Montréal, Triptyque, 1993, 232 pages.
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Dans Chanson et politique au Québec’8, Jacques Aubé se distingue en quittant
l’analyse textuelle pour se pencher sur la participation des artistes à des spectacles
bénéfices pour des causes politiques dans les années 1960-1970, tous styles musicaux
confondus. Son analyse permet de constater que plusieurs artistes associés à la
«chansonnette)) participaient à ces événements autant, et parfois même plus souvent,
que certains chanteurs ayant des textes dits « engagés ».
Les études littéraires et la sociologie ont donc d’abord conceptualisé la chanson
autour d’une division entre la «vraie» chanson québécoise, celle qui a du contenu et à
laquelle la société s’identifierait véritablement, et la chansonnette au contenu pauvre,
diffusée massivement par l’industrie de la musique et qui n’appartiendrait pas à la culture
québécoise. Il est évident que l’usage d’une telle conception de la chanson québécoise ne
peut pas mener à une réelle compréhension de ce phénomène culturel car elle tend à
privilégier une partie relativement restreinte de la chanson au détriment de nombreuses
oeuvres. En s’éloignant de l’analyse textuelle, comme le fait Jacques Aubé, il est possible
de constater que les distinctions traditionnelles entre chansonniers et chanteurs populaires
ne sont pas toujours fonctionnelles et justifiées.
Des travaux plus récents effectués sur la chanson populaire montrent cependant
que de nouvelles perspectives s’ouvrent. Le lien entre chanson populaire et identité
collective a été directement abordé par Frédéric Demers dans un ouvrage intitulé CéÏine
Dion et l’identité québécoise’9. Ce jeune historien de l’Université Lavai étudie la célèbre
chanteuse en tant que symbole identitaire qui permet aux Québécois de faire le pont entre
certains aspects traditionnels de leur représentation d’eux-mêmes et les traits nouveaux
apportés par la restructuration de l’identité collective. En s’insérant dans le monde
artistique international sans renier ses origines, Céline Dion incarnerait l’ambivalence
identitaire québécoise actuelle un grand désir d’ouverture à l’autre mêlé à la volonté de
préserver un héritage culturel que la collectivité craint de perdre en s’ouvrant trop. Cette
analyse sort du cadre politico-nationaliste précédemment employé pour parler de la
chanson en s’intéressant au processus de formation identitaire et à l’importance qu’y
‘ Jacques Aubé, Chanson et politique au Québec, 1960-1980, Montréal, Triptyque, 1990, 134 pages,
‘° Frédéric Demers, Cétine Dion et t ‘identité québécoise, Montréal, VLB éditeur, 1999, 190 pages.
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prennent les vedettes en tant que héros et héroïnes. Demers conclut que Céline Dion est la
figure identitaire par excellence du Québec contemporain en s’appuyant sur un
amoncellement de critiques positives sur la chanteuse.
L’argumentation de Frédéric Demers n’est pas toujours convaincante : notons par
exemple un manque flagrant de sens critique lorsqu’il est question d’articles positifs sur
Céline Dion, alors que les articles négatifs sont considérés comme peu crédibles.
Cependant, l’idée à la base de cet ouvrage demeure intéressante: la chanson populaire
n’est pas prise ici uniquement pour son contenu ou pour sa structure de production mais
en tant que source dans laquelle la population peut puiser des figures identitaires, des
héros. Le rôle de la chanson dans l’expression et la formation de l’identité ne se situe
donc pas seulement au niveau des messages qu’elle véhicule ou dans la poésie de ses
paroles, mais il réside aussi dans l’artiste en tant que symbole auquel le public et les
médias peuvent accorder une grande valeur et avec lequel une identification très forte
peut se former.
Un autre apport important au plan de la conceptualisation de la chanson
québécoise et des questionnements possibles vient de Line Grenier, professeure au
département de communication de l’Université de Montréal. Dans un texte de 1992, Si le
‘juébécois pure laine” m ‘était chanté! Rejiexions sur la spécficïté de la musique
francophone au Québec20, elle interroge le caractère soit-disant unique du produit culturel
francophone de grande consommation ainsi que le lien entre spécificité du produit et
succès commercial. Grenier propose quelque chose de nouveau: l’étude de la
construction sociale de la musique populaire. Le caractère unique de la chanson ne
résiderait pas dans ses formes (composantes musicales, caractéristiques artistiques), mais
dans le fait qu’elle est devenue un modèle social et culturel qui permet de renouer avec le
passé, de comprendre le présent et d’espérer en l’avenir. La chanson québécoise serait
donc unique par la manière dont sa construction sociale s’est effectuée et par son statut
d’emblème culturel national plutôt que par son contenu.
20 Lune Grenier, «Si le “québécois pure laine” m’était chanté ! Réflexions sur la spécificité de la musique
francophone au Québec », dans Denis Saint-Jacques et Roger de la Garde, dir. Les pratiques culturelles de
grande consommation, le marchéfrancophone, Nuit blanche, CEFAN, 1992, 251 pages.
En 1997, Line Grenier a effectué une analyse de l’exposition Je vous entends
chanter, présentée en 1995 au Musée de la civilisation à Québec21. L’exposition est
considérée comme une partie d’un vaste dispositif énonçant un discours sur la musique
populaire et faisant de son histoire celle de tout le peuple québécois. Cette exposition
permet à Line Grenier d’étudier la mise en société de la musique et de réaffirmer sa thèse
voulant que la chanson soit devenue l’emblème de la culture nationale contemporaine
grâce au mode de production dont elle est issue et grâce aux discours énoncés à son
sujet. Ainsi, au lieu de rechercher des caractéristiques au niveau du contenu ou des
formes musicales, ce qui ne peut mener qu’à ignorer des pans entiers de la production
musicale québécoise, les travaux de Line Grenier cherchent à comprendre comment est
socialement construite la chanson populaire et selon quels critères elle est définie comme
étant québécoise. Leur description du terrain socio-musical22 n’exclut en fait aucun style
musical : si les chansonniers occupent effectivement une partie du terrain, ils côtoient des
styles musicaux diversifiés ainsi que des artistes qui s’expriment en d’autres langues que
le français. Au lieu de prendre comme point de départ un corpus de chansons
prédéterminé, cette auteure étudie les discours et les structures qui modèlent le terrain
socio-musical. Cette nouvelle manière d’interroger la chanson ne semble pas avoir été
fréquemment exploitée et son utilisation dans une perspective historique recèle beaucoup
de potentiel.
Pour la recherche historique que nous avons réalisée, l’utilisation des
interrogations et des conceptions de Line Grenier était tout indiquée. Plutôt que de
présumer de l’existence d’un corpus de chansons ou d’un groupe de personnalités
typiquement québécoises, nous avons cherché dans les sources choisies de quoi il était
question lorsque les gens parlaient de chanson québécoise et de quelle manière les
commentateurs de l’époque la décrivaient et l’appréciaient.
21 Line Grenier, «Je me souviens.., en chansons articulations de la citoyenneté culturelle et identitaire
dans le champs musical populaire au Québec », Sociologie et Sociétés, vol. XXIX, no. 2, 1997, p. 3 1-47.22 Line Grenier et V. Morisson, « Le terrain socio-musical populaire au Québec “et dire qu’on ne
comprend pas toujours les paroles...” » Études littéraires, 27 (3), 1995, p. 75-9$.
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1.2 : Problématique et hypothèse
Comme nous l’avons vu dans l’introduction, notre recherche vise à comprendre
comment la chanson a gagné le statut d’emblème culturel national durant les années 1960
et 1970. 11 ne s’agira donc pas de raconter l’histoire de la chanson à travers ses grands
noms et les événements qui l’ont marquée mais plutôt de décrire et d’analyser le discours
médiatique produit sur la chanson pour découvrir comment s’est effectuée, dans la presse
artistique, la sélection entre ce qui est devenu la « bonne chanson de chez-nous » et ce qui
n’est que de la « chansonnette » n’ayant pas d’autre valeur que commerciale.
Notre questionnement vise un second objectif: analyser le discours sur la chanson
pour y déceler l’image que l’on y donne des Québécois et de leur identité collective. En
effet, en commentant la production musicale populaire, les journalistes de l’époque
réfèrent fréquemment à l’identité. Leurs propos sur les artistes et le contenu de leurs
chansons comprennent souvent de courtes réflexions sur le «nous », un terme qui ne
désigne parfois qu’une partie du public, mais qui se rapporte également à l’ensemble des
Canadiens français ou des Québécois. Ainsi, nous allons privilégier la réception
médiatique de la chanson, sans pour autant négliger sa production et sa diffusion, afin de
voir comment les commentaires des médias sur la chanson s’inscrivent dans le processus
de redéfinition de l’identité collective.
L’hypothèse que nous énonçons ici englobe les deux objectifs de notre
interrogation principale. Nous pensons que le discours médiatique, tout en circonscrivant
une chanson québécoise perçue comme étant authentique, participe à la redéfinition de
l’identité collective des Québécois et des Québécoises au cours des deux décennies
choisies. Le discours médiatique n’est pas ici considéré comme un simple témoin ou un
reflet de ce que les individus pensent chacun de leur côté : il est envisagé comme un
acteur de la construction sociale de la chanson québécoise ainsi que comme un des
participants au processus de redéfinition identitaire. Par les commentaires qu’ils
véhiculent sur la chanson, les médias agissent dans le sens d’une sélection entre ce qui est
authentiquement québécois et ce qui ne l’est pas, à la fois dans la chanson et dans
l’identité collective.
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1.3 : Périodisation et concepts
1.3.1: Une longue Révolution tranquille
Pourquoi avoir choisi d’étudier la chanson durant les décennies 1960 et 1970? La
première raison découle du sujet lui-même: ces vingt ans sont perçus comme l’âge d’or
de la chanson populaire au Québec. Il est généralement admis que c’est au cours de cette
période que la chanson québécoise a pris son véritable envol. En effet, son public croît
considérablement, le nombre d’artistes qui choisissent cette voie pour s’exprimer
augmente de manière exponentielle, l’industrie du disque et du spectacle est dans une
période de croissance accélérée et les médias accordent de plus en plus d’espace à la
chanson en la diffusant et en la commentant23.
Cependant, la Révolution tranquille est aussi une période historique qui permet
d’explorer certaines transformations socio-culturelles majeures dans l’histoire du Québec.
Il importe de préciser dans quel sens l’expression Révolution tranquille sera employée
ici. Au sens strict, ce vocable désigne les années 1960-1966, soit la période où les
réformes politiques et institutionnelles furent les plus nombreuses au Québec. Toutefois,
l’expression peut également désigner l’ensemble des décennies 1960 et 1970 car elles se
caractérisent par une grande continuité au niveau des orientations gouvernementales et
sont marquées par le néo-libéralisme et le néo-nationalisme24. Ajoutons également que si
les changements institutionnels se sont effectués en quelques années, les transformations
au niveau de la culture et des mentalités se sont fort probablement produites sur période
plus étendue. C’est donc une « longue>) Révolution tranquille qui sera considérée.
23 Roger Chamberland, « De la chanson à la musique populaire >, dans Denise Lemieux, dir. Traité de la
culture, PUL/IQRC, 2002, P. 697 - 71g.
Linteau et al., Histoire du Québec contemporain.., p. 42 1-422.
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1.3.2 . La redéfinition identitaire
L’identité d’un groupe n’est pas une réalité objective. Il s’agit plutôt d’une
représentation sociale par laquelle une collectivité évoque son unité et sa cohérence par
rapport à elle-même et se différencie des autres collectivités25. L’identité nationale ne fait
pas exception: elle est aussi un processus, elle se construit continuellement et se
transforme avec le temps26. L’identité nationale est également susceptible de se redéfinir
selon les besoins des individus, qui doivent être assez nombreux à se reconnaître dans la
définition identitaire du groupe pour qu’elle soit légitime27.
La Révolution tranquille est une période durant laquelle l’identité collective de la
population du Québec s’est profondément transformée. Un des signes les plus évidents de
ce changement est le passage de la dénomination de Canadiens français à celle de
Québécois, qui s’est progressivement effectué durant les années 1960 et 1970. Ce
changement nominatif n’est pas le fruit du hasard: il est la manifestation du passage
d’une identité de type ethnique et religieuse à une identification de plus en plus forte avec
l’entité politique qu’est la province de Québec28.
La transformation identitaire amorcée lors de la Révolution tranquille n’est pas
complétée : ce cheminement se poursuit, cherchant à concilier l’égalité de tous les
citoyens du Québec avec l’épanouissement du groupe majoritaire francophone29, la
référence ethnique et culturelle n’étant pas totalement disparue30. Cependant, cette
transformation identitaire fut suffisamment profonde et irréversible pour que l’époque
correspondant à son commencement, la Révolution tranquille, devienne elle-même le
mythe sur lequel les Québécois fondent leur description d’eux-mêmes depuis les
25 Edmond Marc Lipiansky, « Comment se forme l’identité des groupes », dans Jean-Claude Ruano
Borbalan, dir. L ‘identité. L ‘individu, le groupe, la société, Editions Sciences humaines, PUF, 1998, p. 145.26 Dominique Schnapper, « Existe-t-il une identité française ? », dans Ruano-Borbalan, dir. L ‘identité... p.297.
27 Charles Taylor, « Les sources de l’identité moderne », dans Elbaz et al., dir. Les frontières de l’ide,7tité,
PUL / L’Harmattan, 1996, p. 350.28 Ibid p. 355.
29 Ibid., p. 357 et 359.
30 Jocelyn Létourneau, « La Révolution tranquille, catégorie identitaire du Québec contemporain », dans
Alain G. Gagnon et Michel Sarra-Bournet, Duptessis, entre la Grande Noirceur et la société libérale,Québec Amérique, 1997, p. 109.
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dernières déceimies3t. C’est à partir de cette époque que les Québécois se redéfinissent
par rapport à eux-mêmes et qu’ils construisent la représentation collective qui est encore
acceptée actuellement32. La Révolution tranquille est finalement « un déclencheur narratif
qui crée du sens, de la mémoire, de l’appartenance, de l’assurance et de la synergie »,
en bref, elle marque la (re)naissance des Québécois dans leur propre conscience
collective.
1.4: Sources et méthodologie
Nous avons choisi de fonder notre recherche sur trois journaux différents: le
journal artistique «à potins» Échos-Vedettes et les pages artistiques de deux quotidiens
montréalais, La Presse et Le Devoir. Précisons que dans ce mémoire, nous désignerons
ces trois publications par l’expressionjournaux artistiques, même si les deux quotidiens
sont des journaux d’information générale. Ce choix arbitraire s’explique par le fait que
nous avons employé presque exclusivement les parties de ces quotidiens consacrées à la
vie culturelle et artistique et ne vise qu’à alléger le texte. Précisons aussi que nous nous
sommes limités à des journaux de langue française car à l’époque concernée, la
communauté québécoise se définit comme un groupe strictement francophone. Comme
notre objectif est de comprendre comment la collectivité nationale se perçoit elle-même,
nous n’avons pas effectué de recherche du côté des journaux anglophones publiés au
Québec.
Les journaux artistiques constituent une source privilégiée pour l’étude de
l’histoire de la chanson au Québec. Ces publications font partie de toute une «machinerie
médiatique créatrice de renommée et de visibilité.34 », comprenant également la radio et
la télévision. Leur développement est un des indices de la croissance des industries
culturelles. Dans son étude consacrée aux journaux artistiques, Mario fontaine
dénombrait en 197$ seize publications appartenant au genre des «journaux à potins
‘ Ibid., p. 99.
32 Ibid., p. 116.
33 Ibid., p. 118.
“ William Straw, « L’industrie du disque au Québec », dans Lemieux, dir., Le Traité de la cultttre, p. 842.
Mario Fontaine, Tout sur les p ‘t its journaux z ‘artistiques ou comment d’endormir avec le coeur quipalpite, Montréal, Editions Quinze, 1978, p. 14.
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Tirant au total à environ 700 000 exemplaires36, ils se consacrent presque exclusivement
aux vedettes locales37. Dans les quotidiens et les hebdomadaires d’information générale,
le monde artistique local prend une place de plus en plus importante. Les chroniques
consacrées aux arts et spectacles, qui n’occupent que quelques colormes au début des
années 1960, deviennent progressivement des cahiers complets qui peuvent même
prendre la forme d’un magazine distinct du journal lui-même, comme en témoigne
l’existence de Spec, un cahier préparé par une équipe rédactionnelle indépendante et
paraissant chaque jeudi dans La Presse de 1969 à 1972. Les journaux artistiques font
partie des structures médiatiques qui soutiennent les industries culturelles reliées à la
chanson s ils critiquent les disques et les spectacles, ils en font la publicité, ils publient
parfois des palmarès, ils traitent des différents événements qui se produisent dans le
monde artistique et surtout, ils parlent de la vie professionnelle et personnelle des artistes
et des vedettes de la chanson.
Il aurait évidemment été possible d’utiliser d’autres journaux dans le cadre de
cette recherche. Cependant, Échos-Vedettes constitue une publication très intéressante en
raison de sa représentativité, de son tirage et de sa longévité. Fondée en 1963, cette
publication est le plus connu des journaux «à potins », une catégorie incluant également
des titres comme Photo-Journal, Nouvelles illustrées et Nouvelles et Potins. Ces
journaux ont cependant un contenu très semblable et Mano Fontaine affirme avec
justesse s «ces organes présentent une marchandise uniforme sous des emballages
différents, se distinguent par la forme à défaut de par le fond.38 ». Un seul d’entre eux
nous semble donc suffisant pour les représenter. Plusieurs de ces publications ont
d’ailleurs été fondées ou achetées par le même propriétaire, le magnat des médias Pierre
Péladeau. Bien que l’information contenue dans Échos-Vedettes soit aujourd’hui
considérée de piètre qualité, elle a tout de même déjà eu, parmi les publications du même
ordre, une réputation de franchise, de qualité et de véracité39. De plus, ce journal a connu
dans le passé un succès considérable, tirant à 127 000 copies en 1971 et à 155 000
36 Ibid
37 Ibid., p. 151.
38 Fontaine, Tout sur tes p ‘t its journaux z ‘artistiques.., p. 21.
Ibid., p. 24.
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exemplaires en 198040. C’est pourquoi chaque numéro d’Échos-Vedettes a été
systématiquement dépouillé depuis fondation jusqu’à la fin de 1979.
Le choix du quotidien La Presse se justifie encore plus aisément: ce journal
d’information générale est fréquemment employé comme source par les historiens.
S’adressant à un large public, il est diffusé partout au Québec et est imprimé à 179 199
copies en 1971 et à 165 872 exemplaires en 197941. De plus, son contenu portant sur les
arts et la culture est très riche. Dès le début des années 1960, nous pouvons remarquer
que l’édition du samedi offre des chroniques sur les arts et spectacles et à partir de 1961,
un cahier distinct est publié, traitant du cinéma, des beaux-arts, de la littérature, de la
radio, de la télévision, du théâtre et de la musique. Tout au long des vingt aimées
étudiées, la place accordée à la chanson varie. Durant les années 1960, ce sont surtout les
chroniqueurs du cahier Arts et lettres qui couvrent ce domaine et souvent, les mêmes
journalistes critiquent les concerts de musique classique et les disques des chanteurs et
chanteuses populaires. En 1969, c’est dans le magazine $pec que les articles à ce sujet se
retrouvent. Vers la fin des années 1970, le samedi redevient le jour où les articles sur la
chanson populaire sont les plus nombreux, dans le cahier Arts et spectacles. Remarquons
également que d’autres cahiers, comme la section Magazine, paraissant dans les aimées
1960, couvrent aussi à l’occasion la musique populaire. Ces variations ont complexifié le
dépouillement de La Presse : à certains moments, nous nous sommes concentrés sur le
samedi alors qu’à d’autres, ce sont surtout les numéros du jeudi qui ont été consultés.
Certaines périodes ont également nécessité que nous consultions à la fois le jeudi et le
samedi et quelques événements ont exigé que nous employions également les éditions des
autres jours de la semaine.
Nous avons fait du journal Le Devoir un usage différent. Malgré un tirage plus
modeste que celui de La Presse (40 157 copies en 1971 et 42 044 en 197942), Le Devoir
jouit d’une grande influence dans les milieux intellectuels et politiques et possède une
réputation de rigueur et de qualité qui en fait une source incontournable pour quiconque
‘° Statistiques culturelles du Québec, 1971-1982, Institut québécois de recherche sur la culture, Québec,1985, tableau 4.16.
‘ Statistiques culturelles du Québec, 1971-1982, tableau 4.6.
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s’intéresse à la presse québécoise. Cependant, ce quotidien n’a pas fait l’objet d’un
dépouillement systématique, comme pour les deux autres sources employées. Après une
première analyse du contenu d’Échos-Vedettes et de La Presse, nous avons plutôt
sélectionné une soixantaine de dates où se sont produits des événements qui ont suscité
l’intérêt de ces deux journaux et nous avons consulté Le Devoir autour de celles-ci, afin
de vérifier l’existence de variations dans le discours journalistique.
Évidemment, le contenu de chacune de ces publications n’est ni homogêne, ni
statique : il varie en fonction du type de journal, de l’équipe rédactionnelle en place et du
public visé. C’est pourquoi nous avons choisi d’employer des sources aussi différentes
que La Presse, Le Devoir et Échos-Vedettes. Chacun des journaux choisis s’adresse à un
public différent qui représente diverses couches sociales, allant des plus modestes à
l’élite. S’il existe des différences notables ou des grandes similarités dans le discours sur
la chanson, c’est dans des publications de nature variée qu’elles se manifestent. Avec un
total de près de neuf cents articles répertoriés et analysés, nous croyons avoir réuni un
échantillon représentatif de plusieurs milieux sociaux et de diverses tendances, ce qui
assure la validité de nos recherches. Soulignons toutefois que notre analyse se limite au
contenu des articles publiés et ne porte pas sur le journalisme artistique comme
phénomène médiatique et rouage de l’industrie du disque et du spectacle.
Au cours du dépouillement des sources, nous avons effectué une sélection
d’articles autour d’artistes, d’événements et de sujets précis qui fait en sorte que nous ne
traitons ici que d’un nombre limité de personnalités. Ce choix se justifie d’abord pour des
raisons pratiques: les sources sont si abondantes qu’il aurait été impossible d’en
employer tout le contenu. Nos objectifs rendaient aussi nécessaire cette sélection
comme nous souhaitions analyser le discours journalistique pour comprendre son rôle
dans la construction sociale de la chanson et de l’identité, nous devions réunir une
quantité d’articles suffisante pour parvenir à effectuer une analyse valide et à tirer des
conclusions autour de certains sujets. Nous avons donc privilégié des artistes ayant connu
une carrière relativement longue s’inscrivant bien dans les thématiques que nous avons
choisi d’étudier. Il fallait également tenir compte de l’intérêt que la presse artistique
portait aux artistes, l’abondance de la couverture médiatique rendant certaines
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personnalités incontournables. Ainsi, nous avons constitué des dossiers de presse pour
des gens comme félix Leclerc, Gilles Vigneault, Robert Charlebois, Pauline Julien.
Diane Dufresne, Ginette Reno, René Simard, Raymond Lévesque, Georges Dor, Michel
Louvain, Michèle Richard et Pierre Lalonde ainsi qu’autour d’événements comme des
galas ou les spectacles de la Saint-Jean Baptiste et de phénomènes comme le yé-yé et le
western.
Les sources ont été analysées en tenant compte à la fois du fond et de la forme des
articles. Au niveau du contenu, une attention particulière fut accordée au lexique utilisé
pour décrire les chanteurs et chanteuses. Par exemple, parle-t-on d’eux en tant que
Canadiens, Canadiens français ou Québécois ? Dit-on que ce sont des vedettes, des
artistes, des personnalités ? Est-ce que certains et certaines d’entre eux sont qualifiés
d’idoles, de héros ou de légende ? Les articles analysés ont été sélectionnés pour leur
pertinence par rapport aux différentes thématiques retenues: nous utilisons donc des
critiques de disques, des entrevues et des reportages qui traitent du contenu des chansons,
de la carrière de différents artistes, de leurs voyages en france ou aux États-Unis, de leur
implication politique ou de leurs opinions, etc. Cependant, nous avons aussi été attentifs à
la forme des articles en comparant le type de couverture médiatique accordée à
différentes personnalités. Nous employons aussi, à l’occasion, les photographies
accompagnant les articles, les entrevues et les reportages retenus.
***
À l’heure actuelle, la convergence des médias est considérée comme un
phénomène inquiétant et la production culturelle diffusée par ceux-ci est souvent jugée
négativement, comme un somnifère qui endort le «peuple ». Ces questions nous
interpellent beaucoup et il nous semble important d’envisager les médias non seulement
comme une source riche en informations factuelles mais aussi en tant que véhicule d’un
discours qui peut avoir un impact significatif sur la société qui le reçoit. Le phénomène
de la réception lui-même prend dans ce contexte une grande importance: perçu comme
étant la phase passive du processus culturel «production
— diffusion
— réception », sa
signification est souvent négligée. Bien que notre recherche concerne surtout la réception
médiatique de la chanson, nous croyons tout de même aborder cette thématique
autrement que par la dualité entre production et réception.
Nous n’avons pas la prétention d’avoir réalisé une oeuvre capitale pour la
compréhension de la culture québécoise: cela serait évidemment trop ambitieux pour un
simple mémoire de maîtrise. Cependant, nous croyons qu’il est important que la chanson,
comme toute production culturelle qualifiée de nationale, soit considérée comme une
construction sociale. Cette perspective, utilisée d’abord par Line Grenier, s’est avérée
stimulante et permet de porter un regard différent sur notre objet de recherche.
Nous pensons aussi qu’il est essentiel d’accorder plus de place dans la recherche
historique à la culture populaire. Souvent, ce sujet est laissé aux sociologues,
anthropologues et autres chercheurs en sciences humaines. Si un grand nombre de ces
contributions sont importantes, elles effectuent surtout une analyse à court terme des
phénomènes culturels. Par notre travail, nous espérons contribuer à montrer que la culture
populaire est aussi significative que la culture des élites au niveau de l’expression de
l’identité collective et que son étude historique peut se baser sur une analyse de contenu
autant que sur les méthodes quantitatives.
Chapitre 2:
Artistes engagés, vedettes populaires et spectacles politiques
L’ engagement politique des auteurs-compositeurs-interprètes durant les aimées
1960 et 1970 est un phénomène bien connu qui a déjà fait l’objet de quelques études.
Certains ouvrages affirment que la chanson a joué un rôle essentiel dans le mouvement
nationaliste de cette période, participant même directement à l’élection du Parti québécois
en 1976’. D’ailleurs, plusieurs auteurs associent la chanson «authentiquement»
québécoise et novatrice à l’engagement politique de ses artistes et affirment que son âge
d’or correspond aux années où le nationalisme s’y exprimait avec le plus de force et de
conviction.2
Nous avons vu dans le premier chapitre que cette association étroite entre
nationalisme et «vraie» chanson québécoise a longtemps influencé les travaux effectués
sur l’histoire de la chanson. Toutefois, depuis quelques années, certains chercheurs
conçoivent la chanson québécoise autrement et y incluent en fait toute la production
musicale populaire effectuée au Québec3. Malgré cela, le lien entre engagement et
authenticité (de même qu’entre engagement et renouvellement) est tenace et se retrouve
encore dans les pages des journaux d’aujourd’hui4. La persistance de cette perception
nous amène donc à nous interroger sur le discours tenu par la presse artistique au sujet de
l’engagement politique des artistes durant les années 1960 et 1970.
La politisation et l’engagement de la chanson et de ses artisans seront abordés ici
en trois volets distincts. D’abord, il sera question de l’engagement de certains artistes. À
travers plusieurs exemples, nous verrons de quelle manière les journalistes considéraient
l’expression d’idées politiques par différents chanteurs et chanteuses. Nous effectuerons
ensuite une comparaison entre ce premier groupe d’artistes et les vedettes qualifiées de
‘Jacques Aubé, Chanson et politique... p. Il.2 Ibid p. 93 à 9$.
‘ Voir notamment les travaux de Line Grenier cités dans le chapitre I.
Voir par exemple Le Devoir, 30 mars 2004, p. A7. Dans l’article « Retour de la chanson engagée auQuébec >, les auteurs associent le renouveau de la chanson québécoise actuelle avec l’apparition d’undiscours nationaliste et identitaire chez des artistes comme Les Colocs, Daniel Boucher et Les CowboysFringants.
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« populaires », qui ne sont pas considérées comme des personnalités engagées et
politisées et qui font l’objet d’une couverture médiatique complètement différente.
Finalement, nous traiterons de la perception de quelques événements ayant une valeur à
la fois artistique et politique, comme les fêtes de la Saint-Jean-Baptiste, la fête du Canada
et les spectacles-bénéfices donnés pour la cause nationale. De cette manière, ce chapitre
nous permettra de réfléchir sur l’engagement politique en tant que critère d’authenticité
dans la construction sociale de la chanson québécoise ainsi que sur la question de la
sincérité des artistes, tout en dégageant les principales caractéristiques du discours de la
presse artistique à ce sujet.
2.1 : L’engagement individuel
«Ils sont peut-être presque tous péquistes, en ce moment, et indépendantistes
depuis quelques années, mais en 1960, et à l’élection suivante, ils faisaient la Révolution
tranquille, après avoir été des ennemis jurés du duplessisme. s». Tirée d’un article du
journal La Presse publié en 1970, cette phrase résume bien l’image véhiculée encore
aujourd’hui au sujet des artistes engagés de cette époque. Rudel-Tessier y affirme
également que la politisation des artistes est «un phénomène proprement québécois6» et
prévoit que ceux-ci enrichiront la vie politique du Québec en y prenant une place encore
plus grande et en se présentant eux-mêmes aux élections. D’autres journalistes, comme
Gil Courtemanche du Devoir, accordent aux chansonniers le mérite d’avoir contribué à
politiser la jeunesse ((Nombreux sont ceux, et non des moins réalistes, qui soutiendront
que ces troubadours modernes ont fait plus pour politiser un groupe (qui se définit
comme une classe) que tous les politiciens réunis, à l’exception peut-être de René
Lévesque dont bien des jeunes feraient avec plaisir un auteur-compositeur.7 ». L’auteur
ajoute : «Les chansonniers ont réussi, dans une “quête” vieille comme le Québec, à
susciter des nouveaux modes de “reconnaissance” collective.8 ».
La Presse, magazine Spec, 16 avril 1970, p. 4.6 Ibid
Le Devoir, 14mai 1966, p. 11.
8 Ibid
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Ces quelques exemples montrent bien la perception globale de la presse au sujet
de l’engagement des artistes envers la cause nationale. Cependant, cette perception n’est
pas monolithique elle varie selon l’artiste en question, selon les événements politiques
du moment, selon la cause défendue et selon les opinions personnelles du chroniqueur.
Les exemples suivants nous permettront d’explorer ces différentes variations et de décrire
les opinions les plus souvent émises par la presse artistique au sujet de l’engagement et
de la politisation des artistes.
2.1.]: Une chanteuse passionnée et engagée : Pautine Julien
Surtout remarquée en tant qu’interprète, Pauline Julien a connu une longue
carrière et a fait parler d’elle dans la presse artistique durant toutes les années 1960 et
1970. Si la qualité de ses interprétations lui attire d’abord l’attention des journalistes, son
engagement nationaliste et politique devient rapidement un trait caractéristique sur lequel
de nombreux chroniqueurs insistent. Au début des années 1960, les journalistes
remarquent surtout son engagement envers la chanson canadienne. Ainsi, dans une
entrevue avec Claude Gingras, Pauline Julien aborde à plusieurs reprises la question de la
chanson canadienne elle affirme croire en son existence véritable, elle souligne qu’elle
en a enregistré plusieurs pour son nouveau microsillon et qu’elle aime tous les chanteurs
canadiens9. En 1965, Échos-Vedettes apprend à ses lecteurs que Pauline Julien animera
une série d’émissions intitulée Mon pays, mes chansons, consacrée aux chansonniers du
Québec. L’auteure, Éliane Catela, présente ainsi la chanteuse «Il y a des gens qui font
leur métier comme un sacerdoce. C’est le cas de Pauline Julien. Elle vit, elle respire pour
la chanson, pour la bonne chanson et surtout quand elle est canadienne, là son coeur est
multiplié par 10. 10»
Vers le milieu des années 1960, le contenu des entrevues et des articles écrits au
sujet de Pauline Julien change . La chanteuse n’est plus seulement présentée comme la
porte-parole de la chanson canadienne mais également comme une militante en faveur du
nationalisme québécois. Ce changement se traduit par le lexique employé par la
‘ La Presse, cahier Arts et lettres, 26janvier 1963, p. 5.
10 Échos-Vedettes, 24 juillet 1965, p. 18.
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chanteuse et les journalistes. Ainsi, dans une entrevue, Pauline Julien corrige
«Québécois. Pas “Canadiens”: compositeurs québécois. Ils ne nous connaissent pas à
Toronto, à Vancouver... ». Dans un entretien accordé à Échos- Vedettes, ses propos sur
la nécessité pour les artistes d’exprimer leurs opinions politiques sont aussi rapportés’2,
ce qui constitue une autre manière de souligner l’engagement politique de la chanteuse.
Pauline Julien pose également plusieurs gestes d’éclat par lesquels elle exprime
son nationalisme. Lors de l’Exposition universelle de 1967, elle refuse de chanter devant
la reine d’Angleterre, une décision qu’elle se voit forcée de justifier car elle accepte
quand même de se produire au Pavillon du Canada13. En 1969, invitée à la Conférence
des pays francophones tenue à Niamey, au Niger, elle s’exclame «Vive le Québec
libre! », ce qui lui vaut de se retrouver au centre d’une controverse provinciale-fédérale
au sujet des relations extérieures du Québec et de faire parler d’elle jusque dans les pages
politiques du Devoir’4. À son retour, elle doit aussi défendre ce geste’5. Cette année-là,
Pauline Julien se rend à Toronto pour y donner un récital. Elle y interprète des versions
anglaises de chansons de son répertoire et s’adresse au public en anglais, même s’il y
avait des francophones dans la salle. Elle est alors confrontée à ses propres opinions
politiques, des francophones présents à ce spectacle ayant protesté et certains journalistes
disant avoir du mal à comprendre son unilinguisme dans ce contexte16.
En octobre 1970, Pauline Julien passe de militante à victime, avec son arrestation
à la suite de la promulgation de la Loi des mesures de guerre. Aucune accusation n’étant
portée contre elle, la chanteuse est rapidement remise en liberté, mais les journaux
rapportent qu’elle est boycottée par quelques diffuseurs de radio et de télévision’7.
L’attitude de la presse artistique à l’égard de cet événement est très différente des cas
précédents : les journalistes ne demandent pas à Pauline Julien de s’expliquer ni même de
raconter son arrestation ou son séjour en prison. Ils se font avares d’allusions à propos de
‘‘ La Presse, cahier Arts et lettres, 24 septembre 1966, p. 2.12 Echos- Vedettes, 31 août 1968, p. 9.u La Presse, cahier Arts et lettres, 23juin 1967, p. 30.
‘ Le Devoir, 21 mars 1969, p. 5.
La Presse, magazine Spec, 27 mars 1969, p. 3.16 La Presse, magazine Spec, I mai 1969, p. 1$.17 La Presse, magazine Spec, 29 octobre 1970, p. H3 et La Presse, magazine Spec, 5 novembre 1970, p. H3.
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cet épisode et lorsqu’ils y réfèrent, c’est brièvement et discrètement. Ainsi, dans une
entrevue réalisée en 1971, La Presse ne consacre que quelques lignes à cette question,
Pauline Julien se disant inquiète et croyant que la publicité faite autour de son arrestation
pourrait lui nuire18. Dans Échos-Vedettes, les rédacteurs demeurent pratiquement muets
sur le sujet et n’y font référence qu’à mots couverts. «On sait qu’un temps, les
admirateurs de Pauline Julien craignaient de n’avoir le plaisir de la retrouver sur une
scène, mais maintenant, plus de problèmes.’9» et «l’implication de Pauline Julien
concernant tes récents événements,20» sont des exemples représentatifs du type
d’allusions effectuées dans ce journal.
Entre le milieu des années 1960 et le début des années 1970, la presse artistique
associe de très près Pauline Julien au nationalisme québécois. La politisation de la
chanteuse est soulignée avec une telle fréquence qu’elle semble être la principale
caractéristique de l’artiste aux yeux des journalistes et chroniqueurs de l’époque. Le
début des années 1970 marque cependant une nouvelle étape pour la chanteuse : «À
cause des chansons qu’elle a chantées, à cause de ce qu’elle a dit (ou crié), elle est
devenue plus un personnage politique qu’une chanteuse. Une sorte d’incarnation d’une
pensée politique qu’elle ne renie pas, mais à laquelle elle n’a plus envie qu’on
l’identifie.2’ ». Pauline Julien affirme elle-même être victime de boycottage dans certains
postes de radio et de télévision et dit avoir envie de faire des chansons « différentes, plus
personnelles, plus intimes, moins “sociales”.22 », un virage que certains qualifient de
«commercial23 ». Le début des années 1970 correspond donc à une nouvelle orientation
dans la carrière de Pauline Julien, qui explique: «Par mes chansons et les poèmes que
j’ai choisis, je tente d’exprimer des tas de sentiments, des émotions, des situations que vit
une femme. [...] C’est une autre Pauline Julien que vous allez entendre. Douce, intime,
tendre, féminine.24 ». Elle écrit et interprète ses propres chansons, tout en continuant de
chanter celles d’autres auteurs. Malgré cette réorientation, Pauline Julien continue
La Presse, magazine Spec, 5 novembre 1971, p. 9.19 Echos- Vedettes, 21 novembre 1970, p. 7.
20 Echos- Vedettes, 5 décembre 1970, p. 22.
21 La Presse, magazine Spec, 26 mars 1970, p. 7.22 Ibid.
23 Échos-Vedettes, 4juillet 1970, p. 5.
24 La Presse, magazine Spec, 5 novembre 1971, p. 8 et 9.
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d’affirmer: «Je ne suis ni plus ni moins politisée qu’avant25» et vend même des cartes
de membre du Parti québécois lors d’une soirée de gala26. En somme, l’engagement et la
politisation demeurent, pour les rédacteurs de la presse artistique, des caractéristiques
essentielles de cette personnalité tout au long de sa carrière.
S’il semble bien que la majorité des journalistes de l’époque manifestent soit de la
sympathie, soit de la neutralité à l’égard du nationalisme de Pauline Julien, quelques voix
dissidentes se font parfois entendre. Il ne s’agit probablement pas d’un hasard si
l’expression accrue du nationalisme de Pauline Julien coïncide avec quelques critiques
négatives de ses microsillons : manifestement, tous les chroniqueurs n’apprécient pas la
ferveur nationaliste qu’elle y exprime. Ainsi, en 196$, Gingras croit que Pauline Julien
donne «une importance exagérée à des mots qui n’en ont pas27 », que ses interprétations
«frisent souvent l’hystérie29» et il termine sa critique en disant: «Beaucoup de
chansons à caractère «engagé» aussi, dans ce récital : on souhaiterait que Pauline Julien
serve moins la politique et davantage la musique.29» Plus tard, Christiane Berthiaume
commente l’album Allez voir vous avez des ailes, où Pauline Julien explore des
thématiques féministes sans pour autant éliminer toutes références à ses autres
préoccupations. La critique écrit: «Or, le disque n’a pas comme thème unique les
femmes (malheureusement).3° » et estime que la présence de quelques chansons
politiques est déplacée sur cet album. Cependant, de tels exemples de jugement négatif à
propos de la politisation de Pauline Julien et de son engagement sont rares dans les
sources consultées, ce qui nous permet de croire que la plupart des journalistes de
l’époque respectaient et appuyaient cette artiste dans l’expression de ses convictions
politiques nationalistes.
25 La Presse, 20 avril 1972, p. C5.
26 Ibid.
27 La Presse, cahier Arts et lettres, 20janvier 196$, p. 25.28 Ibid
29Ibid.
° La Presse, 26 mai 1973, p. E5.
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2.1.2
. D ‘autres artistes engagés: Gilles VigneauÏt et Raymond Lévesque
Si Pauline Julien constitue l’exemple parfait de l’artiste engagé à la fois par les
chansons qu’elle interprète et les gestes qu’elle pose en dehors de la scène, elle est loin
d’être la seule à qui ce qualificatif est accordé durant les années 1960 et 1970. Le nombre
de fois où le mot «pays» apparaît dans des articles et des entrevues sur Gilles Vigneault
est tel qu’il est impossible de l’ignorer lorsqu’il est question d’engagement politique.
Très tôt dans les années 1960, ce personnage semble associé à la politique et les
journalistes lui posent des questions à ce sujet. Par exemple, Jacques Keable de La Presse
lui demande directement son opinion à propos de Daniel Johnson en septembre 196131.
Celui qui est parfois présenté comme «Notre Gilles national32 » exprime aussi son
patriotisme spontanément, sans que les journalistes ne l’aient nécessairement questionné
à ce sujet.
Les commentateurs de l’époque soulignent le caractère engagé de certaines de ses
chansons et semblent beaucoup apprécier cette caractéristique «Outre Mon pays dont le
sens national n’est plus à faire, une chanson “engagée” et encore une fois très belle, à mi-
chemin entre la revendication et la poésie pure.33 ». L’effet libérateur de l’oeuvre de
Vigneault est également décrit avec enthousiasme : «Vigneault porte la vie en lui et il
danse comme en se jouant de la mort. Quand il chante, pour finir, La Manicoutai et Les
Gens de mon pays, c’est le silence dans la salle, on frisonne, on est pris. La voix qu’on
entend parle le langage de notre chair, de notre coeur, de notre âme. Elle nous délivre du
silence.34 »
Les sources consultées contiennent de nombreuses entrevues où Gilles Vigneault
aborde directement certains événements liés de près à la question nationale. Dans les
pages artistiques de La Presse, Vigneault s’exprime sur la visite du général de Gaulle en
1967, ailleurs, il mentionne l’élection du Parti québécois en 197636 et fait même
La Presse, cahier Arts et lettres, 30 septembre 1961, p. 23.
La Presse, cahier Arts et lettres, 17juillet 1965, p. 1.
Le Devoir, 14mai 1966, p. 12.
34 Le Devoir, 22 mai 1967, p. 6.
La Presse, cahier Arts et lettres, 5 août 1967, p. 18.
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allusion au référendum de 1980, événement encore à venir au moment où il l’évoque.
En certaines occasions, il est aussi directement interrogé sur le lien unissant la chanson et
l’engagement politique38. Enfin, Gilles Vigneault n’hésite pas à afficher sa préférence
pour certains politiciens ou partis politiques. Ainsi, en 1969, il affirme : «il devient
évident que j’ai la même option politique que René Lévesque39 ». Même sa publicité
exprime parfois ouvertement une préférence politique: en 1968, un carton publicitaire
circulant à la Comédie-Canadienne pour annoncer son prochain spectacle est illustré par
un escargot stylisé, rappelant nettement le bélier servant de symbole au Rll’J (voir
l’annexe 1).
Contrairement à Pauline Julien, Gilles Vigneault ne semble pas avoir été critiqué
pour son engagement politique, même s’il exprimait ses opinions fréquemment.
clairement et ouvertement. Les sources dépouillées ne contiennent pas de critiques ou de
commentaires négatifs à cet égard. Cependant, cette unanimité semble exceptionnelle et il
est possible que d’autres sources comportent des commentaires négatifs sur le
nationalisme de Vigneault.
Raymond Lévesque fait également partie de ces artistes dont l’engagement
s’exprime autant par les chansons que les actes posés en dehors de la scène. En entrevue.
ses propos à ce sujet sont rapportés ainsi:
Pis j’fais des chansons sur l’indépendance nationale. Je suis séparatiste.
j’le cache pas. Non seulement j’le dis, j’le chante! Oh! Je chante des
chansons violentes! Y en a qui aiment pas ça. Après la bombe du FLQ ils
sont venus me dire que mes chansons étaient un peu déplacées. Je leur ai
répondu que c’était de valeur mais le fLQ ça n’a aucun rapport avec
l’indépendance.40
Cette conscience de déplaire à une certaine partie de la population ne semble pas
empêcher Raymond Lévesque d’agir en fonction de ses idées, comme lors du défilé de la
36 La Presse, 4juin 1977, p. D7.
La Presse, 16 septembre 197$, p. D7.
38 La Presse, cahier Arts et lettres, 17 février 1968, p. 62.
Echos- Vedettes, 19 avril 1969, P. 12.
° La Presse, cahier Arts et lettres, Il mai 1963, p. 21.
JSaint-Jean-Baptiste de 196$, lorsqu’il passe devant l’estrade d’honneur en saluant les
manifestants au lieu du Premier ministre Pierre Elliott Trudeau. Raymond Lévesque
s’attire alors l’indignation de Jacques Duval, d’Échos-Vedettes, qui qualifie ce geste de
«manque de savoir-vivre et de politesse4’ » et qui ajoute que les artistes n’ont pas le droit
de se servir de leur popularité pour faire valoir des opinions politiques parce qu’ils ont
acquis cette popularité grâce à leur talent artistique42. Échos-Vedettes n’est pas la seule
publication où s’exprime un certain désaccord entre un journaliste et Raymond
Lévesque: en 1977, Nathalie Petrowski écrit dans Le Devoir qu’il a «Une vision
dépassée du Québec d’aujourd’hui43 » et que son spectacle est «le reflet d’une époque
complètement périmée du temps où le Québec luttait encore pour une cause idéale,
grandissait, se battait pour ne pas mourir.» Même si politiquement Raymond Lévesque
défend des idées semblables à celles prônées par Gifles Vigneault, il ne fait donc pas
l’unanimité auprès de la presse artistique et comme Pauline Julien, il arrive qu’il soit
critiqué pour les idées qu’il exprime.
2.1.3 t La sincérité de l’engagement mise en doute
Comme nous venons de le constater, certains artistes sont parfois critiqués par
quelques chroniqueurs agacés ou en désaccord avec le message qu’ils veulent
transmettre. Cependant, ce n’est pas le seul aspect de l’engagement et de la politisation
qui provoque des remises en question dans la presse artistique: il arrive également que
des doutes soient exprimés sur la sincérité des artistes.
S’il est plutôt rare que la sincérité de l’engagement politique soit mise en doute,
aucun artiste ne semble à l’abri des soupçons. Comme nous le venons dans le prochain
chapitre, Félix Leclerc est apprécié pour l’usage de thématiques liées au Québec dès le
début des années 1960. Cependant, ce n’est qu’après la Crise d’octobre qu’il exprime
clairement sa préférence pour l’option politique indépendantiste et qu’il est qualifié
d’artiste engagé. En 1972, une chroniqueuse remarque: «Ce trait qui a toujours
caractérisé les chansons de félix prend toutefois une portée nouvelle avec les chansons
‘ Échos-Vedettes, 6 juillet 196$, p. 15.
42 Ibid.
‘ Le Devoir, 11 février 1977, p. 15.
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récentes dont l’une, L ‘Alouette en colère, qu’on dit inspirée des événements d’octobre, a
une coloration inhabituelle.44 ». Pour démontrer cette différence, elle inclut dans son
article un extrait de la chanson en question. Dans une entrevue donnée à La Presse en
1973, l’opinion du chansonnier est rapportée très explicitement. Félix Leclerc affirme:
«Depuis l’affaire Cross-Laportc, mes yeux se sont ouverts plus grands. c’est tout. Et ma
bouche s’ouvre aujourd’hui, car les jeunes générations ont les oreilles prêtes à écouter ce
qu’on a à leur dire.4 ». Le journaliste précise : « félix Leclerc déclare qu’il n’est pas
pour autant engagé.46 », mais l’entretien se termine quand même sur ces paroles de
Leclerc: «Il faut avoir un pays au plus maudit.47 ». Dans le même article, le chroniqueur
rapporte cependant que quelques personnes expriment des doutes sur la sincérité de
l’engagement de félix Leclerc, posant du même coup un jugement négatif sur ceux-ci
«Et les poules mouillées de répliquer: “Tiens, lui aussi, le voilà rendu dans le bag des
révolutionnaires et consorts. C’est que ça paie, ça, de nos jours. C’est la mode!” 48».
Dans le cas de Leclerc, c’est probablement le moment choisi pour s’engager plus
directement en faveur du nationalisme qui cause ce type de commentaires. En effet, félix
Leclerc n’est pas parmi les premiers à s’afficher pour l’indépendance du Québec. Pauline
Julien, Gilles Vigneault et Rayrnond Lévesque, par exemple, l’avaient fait bien avant lui.
Toutefois, les articles suivants continuent de rapporter ses propos sur l’avenir politique
du Québec sans faire référence à d’éventuels doutes sur sa sincérité, ce qui permet de
croire qu’une telle remise en question de l’engagement du «père de la chanson
québécoise » était rarissime.
félix Leclerc n’est pas le seul à être accusé de s’engager politiquement pour
suivre une mode : c’est aussi le cas du groupe les Sinners, aussi connus à partir de 1968
sous le nom de La Révolution française. Même si les membres de la formation
affirment: «Nous avons compris qu’il faut croire à quelque chose, et au moins à ce
‘ Le Devoir, 8 mars 1972, p. 12.
La Presse, 7juillet 1973, p. D2.
46 Ibid.
‘ Ibid.
‘ Ibid.
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qu’on dit.49 », l’expression dc leur appui au nationalisme québécois dérange certains
rédacteurs, notamment chez Échos-Vedettes. D’abord, une photo des membres du groupe
les montrant déguisés en «martyrs de la révolution québécoise» y est qualifiée de
«niaisage» exaspérant et de stratégie du groupe pour faire parler de lui (voir l’annexe 2).
Plus tard durant la même année, le succès et la sincérité de leur chanson Québécois sont
mis en doute. Échos-Vedettes affirme que:
Tous les jeunes Québécois qui aiment leur province, qui ont des
tendances aux séparatistes (sic) ont fait leur cette chanson qui prend
position. [...] Exalter, vanter son pays trouve toujours un écho parmi le
peuple. Québécois est un succès, c’est vrai. Disons que Tony Roman qui
est un producteur plein de finesse et de flair a su trouver le poul exact de la
province, et a profité avec discernement de l’ambiance actuelle. {...] Pourle reste, La Révolutionfrançaise n’a encore rien prouvé. 50
Dans ce cas, il est possible que ce soit la trajectoire du groupe qui soit la cause de
ces soupçons : Les Sinners / La Révolution française sont associés au rock psychédélique,
mais ils ont également connu un certain succès en employant une stratégie propre au
monde du yé-yé, soit en chantant une traduction de Penny Lane des Beaties. Cette
tentative de trouver un compromis entre la pratique d’une musique rock contre-culturelle
et la recherche de succès commerciaux populaires est probablement à l’origine des
interrogations sur la sincérité de l’engagement exprimé dans la chanson Québécois.
Il arrive aussi que l’engagement de certains artistes soit remis en question parce
que les gestes posés et les attitudes de la personnalité ne concordent pas tout à fait avec les
propos tenus dans les chansons. Tel fut le cas pour Jacques Michel. Bien qu’il exprime tôt
dans sa carrière sa volonté de faire «des chansons qui soient “commerciales” sans faire
des choses stupides.51 » et que certains critiques soient prompts à reconnaître la valeur
sociale de ses pièces52, au début des années 1970, d’autres s’interrogent
La Presse, magazine Spec, 27 février 1969, p. 11.50 Echos- Vedettes, 18 octobre 1969, p. 12.
La Presse, cahier Arts et lettres. 20 août 1966, p. 11.52 La Presse, cahier Arts et lettres, 29 avril 1967, p. 27.
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Mais je reste, quant à moi, étonné par tant de franchise dans la
charge. Jacques Michel me disait, il n’y a pas si longtemps, son mépris
pour ceux qui utilisent des causes à la mode pour vendre leur nom ou leurs
disques. Il parlait alors de «cirque », et c’est avec véhémence qu’il
m’avait assuré ne vouloir jamais se ranger de ce côté de la clôture.
Dans la même critique, le rédacteur rapporte que Jacques Michel affirme que «le
succès des chansons politisées dépend du degré de politisation de ceux qui les écoutent54»
et conclut : «Donc, on ne peut que difficilement taxer Jacques Michel de malhonnêteté.
On peut, cependant, lui reprocher un certain simplisme, une tendance trop marquée à
moraliser, à jouer les scouts émancipés.55 ».
René Homier-Roy se montre aussi perplexe après avoir assisté à un spectacle de
Jacques Michel. Parlant de son disque, il dit ressentir un «malaise indéfinissable56» et au
sujet du spectacle, il remarque: «Bref, en même temps qu’il dénonce la machine, le
système qui va nous écraser, Jacques Michel, devant nous, habite, dirige et organise un
micro-système, une mini-machine en tous points semblable à la vraie, à l’énorme, à
l’affreuse Organisation contre laquelle, nous assure-t-il, il n’est pas trop tard pour se
rebeller.57 ». Il remarque également «l’insistance, maladroite, à présenter ses musiciens
comme dc bons Québécois avant même qu’il nous assure que ce sont de bons...
musiciens!58 ». Bref lorsque le chanteur engagé en fait trop, il risque aussi de rencontrer
une certaine désapprobation dans la presse artistique.
2.2.4: Mis à part le nationalisme...
La politisation d’un artiste peut également être l’objet d’une quasi-indifférence de
la part de la presse artistique lorsqu’elle ne correspond pas au nationalisme québécois
ambiant. À cet égard, le cas de Claude Dubois est éloquent. Plusieurs de ses entrevues et
de ses chansons expriment une grande conscientisation politique et un universalisme
certain : en 1969, il affirme chanter pour les habitants de toutes les planètes, dit se sentir
La Presse, magazine Spec, 30 septembre 1971, p. C4.
Ibid.
Ibid.
56 La Presse, magazine Spec, 30 septembre 1971, p. C9.
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bien dans plusieurs pays étrangers et rêver de l’Orient et du Pacifique59. Dubois se décrit
également comme un anarchiste et un anti-capitaliste et prétend ne pas être une vedette60.
L’expression de cet humanisme universaliste de gauche est perçue comme une forme de
contestation61, mais comme il ne s’agit pas de nationalisme, il est peu fréquent que la
presse artistique mentionne cette contestation et encore plus rare qu’elle la qualifie
d’engagement. C’est peut-être aussi pour cette raison que les disques de Claude Dubois ne
sont jamais encensés par la critique et que même ses chansons au contenu social sont
parfois commentées ainsi «Comme un million de gens, encore une magnifique idée assez
bien rendue, mais que Claude Dubois aurait pu mener plus loin, autant sur le plan de la
forme que sur celui des idées.62 ». Ses idées sont peut-être également à l’origine d’une
certaine perception de l’artiste, exprimée dans Échos-Vedettes, voulant qu’il soit « comme
bien d’autres vedettes du “bag intellectuel”, [...] la création mythique des snobs de
Montréal?63 ». Le fait que Claude Dubois se définisse comme un chanteur conscientisé et
politisé sans être nationaliste semble finalement confondre la presse artistique, qui paraît
avoir de la difficulté à le juger et à le classer.
La place réservée au féminisme dans la presse artistique montre également que la
plupart du temps, politisation et engagement sont surtout synonymes de nationalisme. Si
l’engagement de Pauline Julien pour la cause des femmes ne passe pas inaperçu durant
les années 1970, il s’agit d’un cas presque exceptionnel s la plupart du temps, les
chroniqueurs ne semblent pas relever l’expression du féminisme pourtant présent chez
certaines chanteuses.
Un bon exemple est celui de Diane Dufresne. Lors d’une tournée difficile en
France, Diane Dufresne se dit consolée par l’appui des femmes s «Pour elles, j’étais une
forme de contestation, synonyme de la lutte que plusieurs d’entre elles mènent pour la
pilule et l’avortement.64 ». Cependant, la presse artistique québécoise n’associe jamais
Diane Dufresne à la cause des femmes au Québec, même lorsque les gestes de la
La Presse, magazine Spec, 10avril1969, p. 12.60 La Presse, magazine Spec, 26juin 1969, p. 15.(I La Presse, magazine Spec, 21 mai 1970, p. 5.62 La Presse, magazine Spec, 17 avril 1969, p. 19.63 Echos- Vedettes, 20juillet 1974, p. 27.
64 La Presse, 8 novembre 1973, p. BI.
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chanteuse pourraient s’y prêter. Ainsi, lorsqu’en 1973, elle lance son disque À part de
d’ça, j ‘me sens ben, elle choisit une image audacieuse pour en illustrer la pochette. Dans
une ruelle remplie d’enfants, elle pose debout, souriante, les mains sur les hanches et
vêtue seulement d’un jeans et d’un chandail bleu à fleurs de lys blanches, peint
directement sur sa peau (voir l’annexe 3). Les journalistes soulignent évidemment le
nationalisme exprimé par cette image, mais ils ne se questionnent pas sur les références
idéologiques féministes qu’une telle photographie peut évoquer. En fait, dans les sources
consultées, aucun journaliste ne prend la peine de poser à Diane Dufresne des questions
sur son adhésion éventuelle au féminisme. La plupart des autres vedettes féminines de
l’époque ne sont pas plus associées à la cause des femmes, sauf peut-être la chanteuse
acadienne Angèle Arsenault, qui intitule son album Libre et qui s’adresse trop
directement à un public féminin pour que la presse artistique l’ignore65. Généralement, le
féminisme semble bien loin des préoccupations des journalistes et des chroniqueurs des
journaux consultés: les allusions à cette question sont rares et il faut attendre la toute fin
des années 1970 pour voir poindre un intérêt réel pour ce phénomène avec, par exemple,
un article sur le sexisme dans le show-business66.
2.2 Les vedettes populaires
Dans la partie précédente, nous avons abondamment parlé de la couverture
médiatique accordée par la presse artistique à ceux et celles qu’elle considère comme des
artistes engagés, sincères et authentiques. Cependant, qu’en est-il des chanteurs et des
chanteuses qui ne font pas partie de ce groupe et qui sont considérées comme des
vedettes populaires au style commercial?
65 La Presse, 17juin 1978,p. Dli.
66 La Presse, 22 décembre 1979, p. C7 et C8.
j2.2.1 La couverture médiatique
Les vedettes populaires ne reçoivent pas le même type d’attention que les artistes
dits «authentiques ». D’abord, en comparant le contenu des sources employées, nous
constatons sans grande surprise que le journal Échos-Vedettes consacre une bonne partie
de son espace à des personnalités comme Michel Louvain, Donald Lautrec, Pierre
Lalonde, Michèle Richard et à d’autres stars du même type. De leur côté, La Presse et Le
Devoir s’intéressent davantage aux artistes appartenant au courant des chansonniers, aux
auteurs-compositeurs et aux interprètes considérés comme engagés. Toutefois, la division
entre les sources et les personnalités dont elles parlent n’ est pas absolue : Échos- Vedettes
couvre aussi la carrière de personnalités comme félix Leclerc, Gilles Vigneault, Pauline
Julien et Georges Dor tandis que La Presse et même Le Devoir, quoique plus rarement
dans le second cas, accordent une certaine attention aux vedettes populaires les plus en
vue de l’époque.
De plus, les personnalités du monde artistique sont perçues de la même manière,
peu importe la publication. Par exemple, Pauline Julien est présentée comme une
chanteuse politisée et engagée autant dans Échos-Vedettes que dans La Presse, et ni l’une
ni l’autre des publications ne parlent de sa vie personnelle. De la même manière, René
Simard est décrit comme un enfant prodige qui doit principalement sa carrière à
l’initiative de son gérant autant dans le journal à potin que dans les pages artistiques des
quotidiens d’information générale. D’une publication à l’autre, il semble donc que la
perception d’une même personnalité ne change guère, bien qu’il soit parfois possible
d’observer quelques exceptions à ce sujet.
Cependant, les vedettes populaires et non engagées politiquement se voient
accorder un type d’attention spécifique dans Échos-Vedettes et dans les autres journaux
du genre. Ces journaux contiennent une abondance d’articles et de reportages consacrés à
leur vie personnelle, mais sans qu’aucune allusion ne soit effectuée au sujet d’un
événement de leur carrière ou de leur opinion sur l’actualité. Un bon exemple de ce type
d’articles se trouve dans le numéro du 24 juillet 1965 d’Échos-Vedettes. La moitié de la
couverture est occupée par deux photographies accompagnées du titre suivant: «Michèle
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Richard: un pèlerinage aux lieux de son enfance à Sherbrooke ». Trois pages du journal
sont consacrées à l’enfance de la chanteuse: une douzaine de photographies la montrent
bébé, fillette, petite patineuse ou ballerine, pianiste en herbe, en compagnie d’amis
d’enfance, etc. Ces photos sont accompagnées d’un texte bref relatant des souvenirs
d’enfance et des anecdotes sur Michèle Richard et contenant des informations sur ses
passe-temps favoris ou la voiture qu’elle conduit67. Tout au long des années 1960 et
1970, Échos- Vedettes est rempli de ce type de reportages constitués essentiellement de
photographies de vedettes et d’un texte court au contenu anecdotique et personnel. Le
lecteur peut y voir le voyage dans le sud de l’un, le décor de la nouvelle maison de
l’autre, assister au mariage d’un couple de vedettes et plus tard, voir la frimousse de leur
nouveau-né. Ce genre de reportage est réservé presque exclusivement aux vedettes
populaires: s’il arrive qu’un article mentionne la construction de la nouvelle maison de
félix Leclerc et qu’une photo montrant sa fille soit publiée68, cela ne constitue jamais le
sujet unique d’un reportage comme cela est le cas pour les vedettes populaires.
L’existence d’un type d’article réservé à certaines personnalités et publié
principalement dans les journaux dits «à potins » est donc la première caractéristique de
la presse artistique qui distingue les vedettes populaires des artistes dits authentiques.
Cependant, même dans les articles au contenu plus étoffé, les chroniqueurs de l’époque
n’abordent pas les vedettes populaires tout à fait de la même manière que les autres
personnalités: certains thèmes semblent davantage associés aux étoiles du show-
business.
2.2.2 Les thèmes abordés
Alors que la presse artistique s’intéresse à ce que pensent et disent les artistes
qualifiés d’authentiques et d’engagés dans leurs chansons et en dehors de la scène, elle
porte beaucoup d’attention à l’argent gagné et dépensé par les vedettes populaires,
associant ainsi ces personnalités à la société de consommation nord-américaine. Les
articles sur les vedettes populaires contiennent des informations sur les cachets exigés et
Échos-Vedettes, 24juillet f965, p. 5 à 7.
68 La Presse, magazine Spec, 30juillet 1971, p. $ et 9.
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le nombre de disques vendus. Par exemple, les journaux parlent des ventes du quarante-
cinq tours Le ska de Donald Lautrec69 et La Presse rapporte à ses lecteurs que le même
chanteur gagne 2500.00$ par semaine en se produisant dans un cabaret70. Pierre Lalonde,
une autre vedette des années 1960, est présenté comme quelqu’un pour qui l’argent, le
luxe et le confort sont importants: un journaliste parle de son désir de devenir
millionnaire et de son besoin de sécurité matérielle en le qualifiant même de «bourgeois
satisfait7’ ». Miche! Louvain, pour sa part. affirme en entrevue avoir «fait de l’argent
comme de l’eau» et l’avoir entièrement dépensé72. L’aspect monétaire du vedettariat est
également abordé lorsqu’il est question de Michèle Richard. Elle déclare gagner
2000.00$ par semaine et devoir consacrer du temps à ses finances : «À part ça, il faut
que je voie à mon “bank roi!”, que je surveille si mes chèques pour l’intérêt rentrent à
temps.. ».
Une autre particularité du discours tenu sur les stars locales est la référence
fréquente au gérant d’artiste et à la planification de la carrière. Certains gérants
deviennent d’ailleurs des personnalités très connues. Par exemple, Yvan Dufresne.
l’homme derrière les carrières de Miche! Louvain, Pierre Lalonde et Donald Lautrec, est
souvent mentionné dans les articles concernant ses «poulains » et est même parfois
interviewé lorsqu’il est question de l’état de santé de l’industrie du disque ou du
phénomène de la fabrication de vedettes74. Un cas encore plus connu est celui de Guy
Cloutier, déjà perçu comme un fabricant de vedettes au début des aimées 1 970, mais qui
deviendra une star lui-même lorsque son plus célèbre protégé, René Simard, connaîtra la
gloire. Ainsi, Guy Cloutier fait parfois l’objet d’articles et de reportages sur sa propre
carrière de producteur et de gérant d’artistes76.
Cet intérêt porté par la presse artistique à des personnalités liées davantage aux
aspects industriels qu’aux aspects créatifs du monde de la chanson contribue au discotirs
69 La Presse, section Magazine, 30janvier 1965, p. 5.70 La Presse, cahier Arts et lettres, $ octobre 1966, p. 7.
La Presse, magazine Spec, 1$ mars 1971, p. $ et 9.72 La Presse, cahier Arts et spectacles, 7 juillet 1979, p. B4.
‘ La Presse, magazine Spec, 11 décembre 1969, p. 22.
“ Echos- Vedettes, 7 avril 1973, p. 32 et 33 et La Presse, magazine Spec, 24 avril 1969, p. 16.La Presse, magazine Spec, 15 octobre 1970, p. F19.76 Échos-Vedettes, 14 septembre 1974, p. 32.
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distinguant les vedettes populaires des «vrais» artistes. Cette distinction s’effectue
également par des références à la mise en marché des vedettes. Ainsi, Donald Lautrec est
perçu comme un chanteur qui « s’emploie presque exclusivement, depuis le début de sa
carrière, à faire du marketing, à se limiter à être une sorte de produit de consommation77».
Pour sa part, Michèle Richard est définie comme une vedette qui apporte beaucoup de
soin à la présentation visuelle de sa personne. Dans un article accompagné de photos
d’elle en train de se maquiller, elle est citée ainsi «j’évite les mauvaises photos : au lieu
de me laisser photographier en train d’épousseter un meuble, je me fais photographier en
robe d’hôtesse78 ».
Ces exemples donnent l’impression que la presse artistique a une perception très
négative de ces vedettes et les montre surtout comme des personnes superficielles et
avides de richesse. Toutefois, d’autres aspects du discours permettent d’affirmer que cette
perception est plus nuancée. Les articles consultés insistent entre autres sur le travail, la
volonté et la persévérance nécessaires à ces vedettes pour atteindre la célébrité. Par
exemple, en résumant le cheminement de Donald Lautrec, Pierre Bourgault parle de
manque de talent naturel, mais aussi de volonté et de travail acharné79. Michèle Richard
est présentée comme une femme d’affaires déterminée et fonceuse, qui travaille durement
et qui économise plutôt que de faire des folies80. Cet aspect du discours constitue une
sorte de contre-poids il sous-entend que ces vedettes n’ont pas nécessairement beaucoup
de talent ou de créativité, qu’elles ne sont peut-être pas engagées socialement et
politiquement, mais que leur persévérance et leur travail acharné font en sorte qu’elles
méritent l’argent qu’elles gagnent.
Une autre manière de nuancer le discours sur l’argent, la fabrication de vedettes et
le marketing est de présenter certaines personnalités comme des gens simples, ayant des
préoccupations et des sentiments semblables au reste de la population. Par exemple, René
Simard est décrit comme «un jeune toujours simple et peu affecté, avec des réactions
La Presse, magazine Spec, 30 mars 1972, p. Cl.
La Presse, magazine Spec, 11 décembre 1969, p. 22.
La Presse, section Magazine, 20janvier 1965, p. 3.
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affectives spontanément enfantines par moments.81 ». Pour Ginefle Reno, la presse
artistique insiste particulièrement sur sa simplicité et son double rôle de vedette et de
mère de famille82. À plusieurs reprises, les journalistes affirment que la chanteuse ne veut
pour rien au monde sacrifier sa famille et ils la considèrent comment une femme
maternelle et chaleureuse83. C’est sans doute en partie pour cette raison que la presse
artistique ne semble pas dérangée par la richesse de Ginette Reno et qu’un chroniqueur
affirme: «Et, entre vous et moi, je préfère que ce soit Ginette qui gagne cette fortune
plutôt que... n’importe qui d’autre qui ne soit pas québécois.84»
2.2.3 L ‘argent et la sincérité
Les chroniqueurs de l’époque distinguent donc artistes «véritables» et vedettes
populaires de plusieurs manières. Outre leur engagement social et politique et le caractère
poétique de leurs oeuvres, dont nous parlerons dans le prochain chapitre, les artistes
qualifiés d’authentiques sont très rarement associés à la richesse, au luxe et au confort
matériel. Par exemple, les allusions au cachet demandé par les chansonniers se font rares
et la plupart du temps, elles sont effectuées lorsqu’il est question des difficultés
économiques des boîtes à chansons85. Autrement, les chansonniers sont davantage perçus
comme des artistes vendant peu de disques86 et ayant de la difficulté à joindre les deux
bouts87.
Les artistes les plus authentiques ne sont pas non plus soupçonnés de devoir leur
succès à leur gérant, à une mise en marché habile ou à une quelconque recette. Rarement
les chroniqueurs nomment-ils des impresarios ou des producteurs lorsqu’il est question
d’un «grand» de la chanson et lorsqu’il le font, il s’agit généralement de personnes leur
permettant d’amorcer une carrière en France, comme Bruno Coquatrix, le propriétaire de
l’Olympia, ou Jacques Canetti, responsable de la carrière européenne de Félix Leclerc.
Échos-Vedettes, 14 septembre 1974, p. 33.82 Echos- Vedettes, 6 septembre 1969, p. 7.83 Echos- Vedettes, 24juillet 1971, p. 5 et La Presse, 1$ mai 1974, p. E6.84 Echos- Vedettes, 24janvier 1976, p. 2.85 Echos- Vedettes, 24juillet 1965, p. 1$-19.86 Echos-Vedettes, 20janvier 1968, p. 14.87 Echos- Vedettes, 22 février 1964, p. 11 à 13.
42
Jamais les journalistes de l’époque n’attribuent la réussite de Gilles VigneauÏt, Jean-
Pierre Ferland ou Robert Charlebois à leur image ou à une bonne publicité.
La presse artistique a préféré décrire les « grands» de la chanson comme des
créateurs libres de toute contrainte monétaire ou matérielle, qui expriment leurs
convictions morales et politiques, plutôt que comme des personnes qui peuvent aussi, à
l’occasion, emprunter des chemins déjà balisés, recourir à l’aide d’un impresario ou jouir
d’une certaine aisance financière, ces traits étant susceptibles de miner leur authenticité et
leur sincérité. Tout au long de la période, le clivage semble se maintenir entre artistes
engagés, sincères, authentiques et modestes et vedettes populaires à la carrière lucrative,
planifiée avec soin.
2.3 : Fêtes nationales et spectacles-bénéfices
Les deux premières parties de ce chapitre nous ont permis de constater que la
presse artistique accordait une grande attention à la politisation et à l’engagement des
artistes de la chanson et manifestait une préférence pour les artistes engagés par rapport
aux vedettes populaires. Toutefois, la politisation de ce milieu dépasse l’implication des
individus et dans certaines circonstances, elle peut même concerner des artistes qui
n’expriment pas d’opinions politiques dans leurs chansons et dans leurs actes. La
question de la politisation de la chanson se pose ainsi dans le cas d’événements à la fois
artistiques et politiques, comme la Saint-Jean-Baptiste, la fête du Canada et certains
spectacles-bénéfices.
2.3.1: Les 5pectacles en plein air de la Saint-Jean-Baptiste
La chanson fait partie des célébrations de la Saint-Jean-Baptiste depuis
longtemps: par exemple, en 1966, des dizaines de vedettes sont invitées à participer à la
Nuit des étoiles. Sur trois scènes différentes, chansonniers, chanteurs populaires et
chanteurs italiens du Canada français offrent aux jeunes « une ambiance de fête populaire
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“bien de chez-nous”. 88». Déjà, l’auteur de l’article décrivant cette soirée affirme: «ce
n’est certes pas l’effet du hasard si elle se déroule sous le signe de la chanson, de la
chanson poétique comme de la chanson rytlmée : c’est encore le mode d’expression qui
symbolise le mieux la jeunesse québécoise, celle qui, d’ici quelques années, fera de son
pays ce qu’elle entend en faire.89 ». Cependant, durant les années 1960, le centre des
célébrations du 24 juin était encore le grand défilé avec chars allégoriques, une
manifestation patriotique remise en question en 1968, à la suite de violentes émeutes.
Certains commentent les événements en affirmant que le défilé fait de la Saint-Jean une
fête passive et croient que les organisateurs devraient imaginer autre chose90.
Cette «autre chose» semble directement inspirée des grands festivals pop
caractéristiques du mouvement contre-culturel9t, comme celui de Woodstock : à partir
des années 1970, la fête de la Saint-Jean est principalement soulignée par de grands
spectacles en plein-air, une formule toujours populaire aujourd’hui. De cette manière, la
Saint-Jean Baptiste rafraîchit son image, se modernise et se rapproche de la jeunesse. Elle
prend un caractère plus festif plus décontracté et perd ses références religieuses, Saint-
Jean-Baptiste n’y étant pas personnifié. La chanson québécoise y prend également une
place beaucoup plus importante qu’avant et devient un élément essentiel dans la
célébration de la fête nationale. La participation très nombreuse des «grands» de la
chanson, comme Leclerc, Vigneault, Charlebois, Léveillé et ferland suscite: «un espèce
de sentiment intérieur unissant tout le monde, une fierté collective d’appartenir au même
92pays que ces poetes. ».
En plus de participer en grand nombre aux spectacles de la Saint-Jean, les artistes
sont également invités à s’exprimer sur l’avenir de la nation et ils le font parfois par le
biais de la presse écrite, comme en 1973, alors que La Presse publie un cahier spécial
réunissant des textes de politiciens, d’intellectuels et d’artistes au sujet du Québec. Les
lecteurs du quotidien ont donc pu lire des textes de félix Leclerc et de Raymond
La Presse, cahier spécial Saint-Jean Baptiste, 17juin 1966, p. 1$.La Presse, section Magazine, 25juin 1966, p. 8.
° Le Devoir, 26 juin 196$, p. 11.
La Presse, 25juin 1973, p. 1.
92 Echos- Vedettes, 14juillet 1973, p. 4.
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Lévesque spécialement écrits pour l’occasion, ainsi qu’un monologue d’Yvon
Deschamps et les paroles de Qué-Can Blues de Robert Charlebois93. Parfois, la Saint-
Jean est également l’occasion d’interroger les artistes sur leurs opinions à propos de la
chanson engagée et politique et sur la signification qu’ils accordent à la fête nationale94.
À Montréal, les fêtes de la Saint-Jean atteignent leur apogée en 1975 et 1976,
aimées où la foule réunie sur le mont Royal atteint des nombres fabuleux et où la fête
s’étend sur plusieurs jours. En 1975, VigneauÏt chante Gens du pays, qui se veut un
Happy Birthday québécois95 et que Pierre Bourgault réclamera plus tard comme hymne
national96. La même année, durant un autre spectacle placé sous le signe de la femme97,
Ginette Reno offre également une prestation fort remarquée, à laquelle la presse artistique
accorde une grande valeur. Ayant interprété Un peu plus haut un peu plus loin, de Jean-
Pierre ferland, Ginette Reno obtient une admiration sans borne et devient pratiquement
un symbole de libération nationale: «La foule s’est étranglée dans un silence grandiose,
puis elle s’est mise à crier et à hurler sa délivrance. Car ce sont de tels moments et de tels
artistes qui apportent au monde l’amour et la liberté. », lit-on dans La Presse98. Échos-
Vedettes s’enthousiasme autant: «Puis, par un soir chaud sur le Mont-Royal (sic), la
Reno devenait un monument et une page d’histoire que le Québec n’est pas près
d’oublier.99 ))
Même si les paroles de la chanson n’ont pas un contenu social ou national et
même si elle est interprétée par une artiste qui n’est jamais qualifiée d’engagée ou de
politisée, le contexte d’une fête nationale exceptionnelle, célébrée pour la première fois
sur un mont Royal littéralement envahi par les fêtards, a chargé cette prestation d’une
valeur politique et nationaliste. Dans les années 1970, la Saint-Jean-Baptiste est devenue
une fête qui allie chanson et nationalisme de si près que la participation à cet événement
‘ La Presse, cahier spécial Saint-Jean Baptiste, 23juin 1973, p. 13, 23 et 2$.
La Presse, magazine Spec, 19juin 1969, p. 11 à 13.
‘ Le Devoir, 23juin 1975, p. 12.96 Echos- Vedettes, 15janvier 197$, p. 24.
Remarquons au passage que cet aspect du spectacle est pratiquement passé sous silence par la presse
artistique, qui retient bien davantage l’aspect nationaliste que l’aspect féministe de cet événement.La Presse, 26juin 1975, p. Dl.
“ Echos- Vedettes, 13 mars 1976, p. 10 et Il.
45
peut parfois donner une saveur politique à une chanson qui n’en avait pas réellement au
départ.
Le discours qui entoure le spectacle de la Saint-Jean de 1976, intitulé 5 Jean-
Baptiste, résume bien la signification que la presse artistique donne à cette fête. Pierre
Beaulieu de La Presse insiste vraiment sur l’esprit communautaire qui anime le spectacle,
soulignant la solidarité des artistes travaillant, « dans le même esprit, à monter “notre”
show.’ 00» et disant que les Français ne pourraient pas réunir ainsi cinq de leurs plus
grandes vedettes sur une même scène. Il écrit également qu’il est exceptionnel qu’une
fête nationale dure si longtemps’0’. En somme, ce journaliste affirme que les Québécois
célèbrent leur existence en tant que nation d’une manière unique, sous-entendant du
même coup que le caractère de la fête est une preuve supplémentaire de l’existence d’une
communauté nationale distincte. Commentant de manière très positive le même spectacle,
il parsème son texte de la devise du Québec, «Je me souviens »102, référant ainsi à la
conscience historique collective. Ces exemples résument bien l’image qu’encore
aujourd’hui les gens conservent des Saint-Jean-Baptiste des années 1970: de grandes
fêtes réunissant une foule nombreuse et enthousiaste, où les artistes et la population
fraternisent dans un esprit communautaire et pacifiste tout en exprimant leur ferveur
nationaliste.
2.3.2 La fête du Canada
Si la Saint-Jean s’attire une large couverture médiatique, surtout de la part de La
Presse, et que les journalistes ont une perception très positive de cette fête, la fête du
Canada est beaucoup moins abondamment couverte et fait davantage naître la
controverse. La participation des artistes québécois aux spectacles de cette fête est scrutée
à la loupe et le moindre événement semble susceptible de prendre des proportions de
crise politique.
°° La Presse, 24juin 1976, p. ClO.
°‘ Ibid
102 La Presse, 24juin 1976, p. Dl.
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L’exemple d’André Gagnon représente bien le type de polémique pouvant se
développer autour de la participation d’un artiste du Québec à la fête du Canada. En
1972, le pianiste est invité à participer à un concert soulignant la Confédération, à
Ottawa. N’étant pas bilingue, il introduit ses pièces en s’adressant uniquement en français
au public présent à son spectacle. La Presse rapporte ainsi le tollé causé par cet
unilinguisme francophone «On parle de population anglophone indignée, de ministres
outrés, du transfert de ministère du Secrétaire d’état, et d’un pauvre Premier ministre
obligé de faire des excuses.103 ». Ce sont précisément ces excuses de Trudeau, adressées
au Canada anglais, qui sont au centre de la polémique. Dans Échos- Vedettes, quelques
artistes, dont Pauline Julien et Raymond Lévesque, sont questionnés sur leur opinion au
sujet de cet événement. Plusieurs se disent choqués, car lorsque les fêtes du Canada se
déroulent exclusivement en anglais, personne ne s’excuse auprès des francophones104.
Même lorsque l’artiste invité est un musicien et qu’il dit ne pas s’intéresser à la
politique’°’, il semble bien qu’à la fête du Canada, tous les Québécois marchent sur des
oeufs.
Plus tard dans les années 1970, la participation d’autres artistes du Québec aux
fêtes du Canada attire aussi l’attention de la presse artistique. Ainsi, Échos-Vedettes
s’interroge sur les motivations du refus de trois artistes (Ginette Reno, Robert Charlebois
et Diane Dufresne) de chanter aux fêtes du premier juillet’06. Lorsque Jean-Pierre ferland
accepte de se rendre à Ottawa pour interpréter quelques chansons, Edward Rémy, du
même journal, le félicite pour avoir mis de côté ses opinions politiques et pour être «un
artiste digne du nom 107» tandis que Gilles Prouix souligne que «nos artistes traversent
eux aussi la crise de l’unité canadienne» et qu’il est paradoxal «que Ferland qui était
indépendantiste au début des années 1960 lorgne du côté du Canada’°8 ». Dès qu’il est
question qu’un artiste québécois participe aux fêtes du Canada, la presse artistique
s’interroge sur ses opinions politiques.
103 La Presse, 6juillet 1972, p. C4.
104 Echos- Vedettes, 15 juillet 1972, p. 4.05 La Presse, Op. cit.
106 Echos- Vedettes, 1$ mai 1978, p. 13.
107 Echos- Vedettes, 18juin 1978, p. 8.
108 Echos- Vedettes, 18juin 197$, p. 28.
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En comparant la couverture médiatique accordée par la presse artistique à la
Saint-Jean Baptiste et à la fête du Canada, nous remarquons que le 24 juin reçoit
beaucoup plus d’attention que le premier juillet. À chaque année, la première fête est
l’objet de quelques articles annonçant la programmation et critiquant les spectacles. De
plus, La Presse publie fréquemment des cahiers spéciaux sur la Saint-Jean Baptiste. La
fête du Canada reçoit beaucoup moins d’attention de la part des journaux artistiques
québécois : la couverture de l’événement ne semble pas systématique et même lorsque les
journalistes s’intéressent à l’événement, ils ne lui consacrent jamais autant d’attention
qu’ils n’en accordent à la Saint-Jean.
Outre cette différence au niveau de la quantité d’articles consacrés à chacune des
deux fêtes, leur contenu n’est également pas du tout le même. En effet, il est très rare que
la participation des artistes à la Saint-Jean-Baptiste soit questionnée et que des débats
surgissent à ce propos. Cela ne survient qu’à la fin des années 1970, quelques remises en
questions étant effectuées avec l’arrivée au pouvoir du Parti québécois. Pierre Beaulieu
de La Presse remarque alors que les deux fêtes nationales sont de plus en plus politiques
et II n’hésite pas à titrer que «L’artiste québécois est devenu un instrument de
propagande politique’09 ». Cependant, la fête du Canada soulève des questions bien avant
la fin des années 1970 : dès 1971, la pertinence d’un spectacle télédiffusé dans
l’ensemble du Canada est et de temps à autre durant les années 1970, la
participation des artistes québécois à ce spectacle est discutée, certains d’entre eux,
comme Ginette Reno et René Simard, étant accusés de servir la propagande fédéraliste’.
L’enthousiasme de la presse artistique face à la Saint-Jean-Baptiste et sa perception plus
négative de la fête du Canada montrent bien que l’expression d’un nationalisme
québécois par les artistes est généralement perçue de manière favorable dans les journaux
de l’époque et que tout appui éventuel au fédéralisme canadien risque d’être considéré
d’un oeil soupçonneux.
2.3.3.• Un engagement collectfpIus militant: les spectacles-bénéfices
‘°9LaPresse,8juin I97$,p. 1.
‘° La Presse, magazine Spec, 9juillet 1971, p. 2.1H Echos- Vedettes, 19juin 1977, p. 26.
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Les spectacles de la série Poèmes et chansons de la résistance et les Gala du RIN
constituent des manifestations d’un engagement plus militant de certains membres du
milieu artistique. Alors que dans le cas de la Saint-Jean-Baptiste, il s’agit surtout de
célébrer le Québec sans encourager directement des partis politiques ou des individus et
sans réclamer nécessairement quelque chose de précis, les spectacles-bénéfices Poèmes et
chansons de la résistance recueillent des fonds pour aider à la libération de prisonniers
politiques et de chefs syndicaux. Les Gala du RIN, pour leur part, visent à aider le
financement du Rassemblement pour l’indépendance nationale. Les artistes qui prennent
part à ces spectacles le faisant de manière bénévole, il est fort probable que leurs
convictions correspondent aux causes défendues. Ceux et celles qui choisissent de
participer à ces spectacles prennent position en faveur de la cause soutenue et en quelque
sorte, ils posent un geste revendicateur.
La nature même de ces spectacles en fait certainement des événements différents
à couvrir pour les journalistes de la presse artistique. Parfois, ceux-ci questionnent le
mélange entre manifestation politique et performance artistique, comme lors du premier
Gala du RIN tenu en 1964. Gil Courtemanche écrit alors dans La Presse: «Ou l’on
tentait de faire une manifestation politique et alors, les artistes n’avaient plus grande
importance, ou l’on tentait de se limiter à un spectacle, et la politique ne devait pas y
entrer.1 12 » Il reproche au spectacle d’être trop politique et de se servir de l’art, il
n’apprécie pas les hymnes du Québec qui y sont interprétés et qualifie le défilé de
drapeaux de «fascisant113 ». Cependant, d’autres journalistes semblent pour l’usage de
l’art au service de la politique, comme Gaston Saint-Pierre du Devoir, qui apprécie
beaucoup le spectacle et effectue même un rapprochement entre le Gala du RIN et
Guernica de Picasso1 14
Lors de la première édition de Poèmes et chansons de ta résistance, en 196$, les
commentaires retrouvés dans les sources sont très différents: le spectacle est une
«contestation fort positive » et ne contient «rien qui soit exclusivement prétexte à flatter
112 La Presse, 24 mai 1964, p. 1$.
jj Ibid.
Le Devoir, 25 mai 1964.
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l’esprit révolutionnaire ou indépendantiste, rien qui soit purement agressif.’ », selon Le
Devoir. Claude Gingras de La Presse reconnaît pour sa part que les chansons et les textes
de ce spectacle possèdent une valeur artistique certaine, que les gens soient d’accord ou
non avec les idées exprimées”6. Échos-Vedettes qualifie aussi le spectacle de triomphe,
même si l’auteur de l’article exprime une légère réserve pour le côté politique”7. La
couverture médiatique accordée par les journaux est assez semblable en ce qui concerne
l’appréciation de ce spectacle mais il est aussi remarquable de constater que la mise en
service de l’art pour la politique n’est pas remise en question. La valeur de la cause n’est
pas non plus questionnée : les journalistes s’en tiennent principalement à commenter la
qualité artistique du spectacle. Ainsi, lorsqu’il s’agit d’événements amalgamant chanson
et politique, les chroniqueurs artistiques semblent la plupart du temps s’en tenir à leur
spécialité et laisser à d’autres le soin de commenter les aspects politiques de la
manifestation, bien que la mise en service de l’art pour une cause politique soit
occasionnellement interrogée.
***
La relation entre politique et chanson ne fonctionne pas à sens unique: si
l’engagement des artistes est l’aspect qui préoccupe le plus la presse artistique durant les
années 1960 et 1970, il arrive occasionnellement que les politiques culturelles touchant à
la chanson intéressent les commentateurs. Ainsi, René Homier-Roy critique le ministre
de la culture Jean-Nol Tremblay et exprime son désaccord sur la notion de culture
populaire (selon le ministre, elle n’existerait pas, ce qui exclurait la chanson de la culture)
et sur le rôle de son ministère118. Plus tard, c’est Claude Jasmin qui, dans les pages
d’Échos-Vedettes, s’inquiète du contrôle croissant d’Ottawa sur la culture québécoise’
La même publication s’interroge également sur la place de la chanson au sein de la
culture’2° et se réjouit d’apprendre que le ministre de la culture Denis Hardy a l’intention
“ Le Devoir, 29mai1968, p. 8.
116 La Presse, 2$ mai 196$, p. 69.
Echos- Vedettes, 8juin 196$, p. 46.118 La Presse, magazine Spec, 12mars 1970, p. 3.
“ Echos- Vedettes, 20mai1972, p. 24.
120 .Echos-fredettes, 23juin 1973, p. 32 et 33.
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de créer un festival de la chanson québécoise’21. La presse artistique demande de temps à
autre au gouvernement du Québec de soutenir davantage la chanson, mais ces requêtes
sont rares et surviennent pratiquement toutes durant les années 1970, alors que
l’engagement des chanteurs et des chanteuses envers le nationalisme québécois a déjà été
constaté depuis longtemps.
Généralement, les commentateurs semblent s’entendre sur la nécessité d’une
politique culturelle québécoise
le Québec est un pays qui se définit d’abord par la culture qui le
singularise et le particularise en Amérique du Nord. [...] Mais il y a
nettement, pour la francophonie québécoise, une identité qui se réalise
autour d’une culture dont l’originalité s’affirme de plus en plus et dont on
commence à explorer les différentes avenues.122
Ce type d’argument montre bien que le discours nationaliste des années 1960 et
1970, marqué par une volonté d’autonomie, un interventionnisme accru du gouvernement
provincial dans plusieurs domaines et par une définition de la nation davantage basée sur
la culture, imprègne profondément la presse artistique.
Globalement, nous pouvons affirmer que le contexte politique de l’époque qui
influence tout le discours de la presse artistique sur la politisation et l’engagement des
artisans de la chanson. Si les chroniqueurs et les journalistes accordent une telle attention
au nationalisme de Pauline Julien et de Gilles Vigneault et s’intéressent moins à
l’humanisme universaliste de Claude Dubois ou au féminisme de Diane Dufresne, c’est
probablement parce que la question nationale est la principale préoccupation politique de
ces deux décennies. D’ailleurs, l’étude de la participation des artistes à des spectacles-
bénéfices dans les années 1970, effectuée par Jacques Aubé, démontre que $6 % des
prestations effectuées dans le cadre de spectacles-bénéfices supportent la cause de
l’indépendance nationale’23. Le grand nombre d’artistes défendant cette idée conjuguée
121 Échos-Vedettes, 11 mai 1974, p. 32 et 33.
p,
-- Le Devoir, 24 mars 1973, p. 19.
123 Jacques Aube, Chanson et politique... p. 109.
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au contexte politique explique sans doute la large couverture médiatique accordée à
l’expression du nationalisme par les chanteurs et chanteuses du Québec.
Le contexte socio-politique se prête également à ce que la presse artistique affiche
une préférence envers les artistes exprimant un engagement nationaliste. Le consensus à
ce sujet n’est pas complet: comme nous l’avons vu, certains commentateurs n’apprécient
pas toujours l’expression d’un tel engagement. Les sources soulèvent parfois des
interrogations sur la sincérité de certains artistes et quelques journalistes se montrent à
l’occasion agacés par l’expression du nationalisme de quelques personnalités. Toutefois,
ce type de commentaires sont minoritaires dans le corpus des sources étudiées et
généralement, la presse artistique exprime une grande appréciation des artistes engagés
ainsi que des événements artistiques et politiques célébrant le Québec ou soutenant la
lutte pour la libération nationale. Dans la construction sociale de la chanson québécoise
des années 1960 et 1970, les artistes engagés sont perçus à la fois comme des initiateurs
et des réflecteurs de la prise de conscience politique de la collectivité, ce qui contribue à
leur donner un statut spécial, quasi héroïque, parmi l’ensemble des chanteurs et
chanteuses pratiquant leur art au Québec.
La perception que la presse artistique entretient à l’égard des vedettes dites
<c populaires» et non engagées socialement et politiquement se résume assez
simplement : l’aisance financière, le recours au marketing et l’usage d’une «recette»
appartiennent bien davantage aux vedettes qu’aux artistes. Toutefois, les vedettes sont
aussi présentées comme des personnes qui ont beaucoup travaillé pour obtenir du succès
et qui restent simples malgré tout, ce qui rend leur image moins négative. Reste que pour
être considéré comme un artiste au sens le plus pur et pour que l’engagement social et
politique soit crédible, mieux vaut ne pas faire un étalage ostentatoire de son aisance
matérielle.
Le discours médiatique sur la chanson engagée véhicule donc des caractéristiques
qui imprègnent la perception que la collectivité québécoise entretient de ses artistes et,
par extension, de toute la société. L’image que ce discours renvoie est celle d’une société
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politisée et favorisant la liberté d’expression, d’une collectivité solidaire et pacifique qui
choisit d’exprimer son nationalisme d’une manière artistique et festive en chansons.
Chapitre 3:
Poésie et musique dans la genèse d’une chanson québécoise
Écrire que les chansonniers sont des poètes revient à affirmer une évidence, voire
un lieu conmiun. La chanson étant définie comme une pièce de vers de ton populaire qui
se chante sur un air1, il est possible de la considérer comme une oeuvre littéraire, à plus
forte raison si le texte possède une certaine profondeur dans les idées exprimées et un
minimum de qualités esthétiques. Cela n’est toutefois pas le cas pour toutes les chansons,
au contraire: aujourd’hui comme par le passé, critiques de disques, gens du public et
humoristes déplorent la pauvreté du texte des succès du palmarès ou tournent en dérision
certaines chansons aux paroles simplistes et mal tournées, manifestant leur propre
préférence pour des chansons plus poétiques.
La plupart des ouvrages qui retracent l’histoire de la chanson québécoise
évoquent plus ou moins longuement la poésie des textes des pionniers de la fin des
années 1950 et du début des années 1960. Ainsi, des livres récemment publiés et destinés
au grand public utilisent abondamment le qualificatif de poésie pour décrire l’oeuvre des
artistes considérés comme les grands de la chanson2. Certains spécialistes de la littérature
traitent également de l’importance de la chanson poétique durant les années 1960 et
affirment que comme les autres genres littéraires, elle a participé à la constitution d’une
québécitude3.
Le présent chapitre s’attardera à cette dernière affirmation et abordera le lien
unissant la chanson et la littérature. Nous puiserons dans la presse artistique des exemples
qui nous permettront de comprendre la perception que les journalistes ont de la chanson
poétique et de ses principaux créateurs durant les années 1960 et 1970. Ensuite, nous
verrons brièvement comment l’importance relative des paroles et de la musique a changé
Le Petit Robert, édition de 19$4.
2 Voir par exemple le livre de Robert Léger, La chanson québécoise en question, précédemment cité ou
encore l’ouvrage de Robert Giroux et al., Le guide de la chanson québécoise, Triptyque, 1996, 225 pages.
Roger Chamberland, « De la chanson à la musique populaire », dans Denise Lemieux, dir. Le traité de ta
culture, p. 703.
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pour les chroniqueurs de l’époque. Enfin, nous nous interrogerons sur la place de la
chanson poétique dans la construction de l’identité québécoise.
3.1 : Des poètes avant tout
Au début des années 1960, presque tous les artistes considérés comme des
grands de la chanson possèdent également le titre de poète. Le qualificatif est employé
pour décrire félix Leclerc et Gilles Vigneault, bien sûr, mais également Georges Dor,
Jean-Pierre ferland, Raymond Lévesque et bien d’autres. En fait, le caractère poétique du
texte semble alors un critère central dans l’appréciation d’une chanson. Par exemple, en
parlant de la chanson gagnante du Concours de la chanson canadienne de 1960, intitulée
Mon petit baluchon, Claude Gingras écrit: «C’est une chose poétique qui va plus loin
que la simple chansonnette de tous les jours.4 ». Toutefois, l’importance de ta poésie dans
la construction sociale de la chanson ne se limite pas à la simple appréciation esthétique
des oeuvres. Les exemples de Félix Leclerc, Gilles Vigneault et Georges Dor seront
employés pour démontrer que la poésie des textes et la présence d’une relation soutenue
entre le chansonnier et le monde littéraire sont essentielles dans l’attribution du titre dc
«grand de la chanson» durant les années 1960.
3.1.1 félix Leclerc: le plus littéraire des chansonniers
Le cas de félix Leclerc est probablement celui où s’ exprime avec le plus de force
le lien étroit unissant la chanson et la littérature. Ce personnage a été connu en tant
qu’auteur avant de l’être comme chansonnier : ses recueils de contes, de fables et de
poèmes intitulés Adagio, Allegro et Adante, publiés dans les années 1940, lui valent déjà
une certaine renommée lorsqu’il quitte le Québec pour la France au début des années
1950. Même lorsqu’il rentre au pays et que ses chansons sont finalement appréciées par
le public québécois, Félix Leclerc continue à signer de nombreuses oeuvres littéraires
dont des romans, des pièces de théâtre et bien sûr, des recueils de chansons.
‘ La Presse, 2juillet 1960, p. 12.
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Son abondante production littéraire, utilisée dans les écoles, semble le rendre très
populaire auprès des jeunes: en 1963, le journal La Presse effectue une enquête dans une
trentaine de collèges pour demander aux étudiants qui est l’écrivain canadien-français le
plus important. félix Leclerc se retrouve premier au classement avec 1390 voix sur un
total de 4657. Les étudiants des collèges classiques ne semblent pas les seuls à
considérer Leclerc comme un écrivain important car son oeuvre poétique est également
l’objet de recueils et d’analyses. Par exemple, en janvier 1965, l’éditeur Seghers réunit
certains de ses textes dans une collection nommée Poètes d’aujourd’hui6 puis en 1967,
Jean-Claude Le Pennec consacre un ouvrage à l’analyse thématique de sa poésie7.
Selon les entrevues publiées à l’époque, Félix Leclerc semblait se considérer lui-
même comme un auteur et un poète avant de se décrire comme un chansonnier. En 1963,
interrogé par Jean O’Neil de La Presse à propos de la place de la chanson et du théâtre
dans sa carrière, félix Leclerc répond: «Que ça soit du théâtre, des chansons ou un livre,
dans le fond, c’est un crayon pis du papier. Créer, monsieur, créer!8 ». Échos-Vedettes
rapporte également que Leclerc se décrivait comme un écrivain-poète9. De nombreux
chroniqueurs artistiques semblent totalement d’accord avec cette définition de l’artiste
les mots «poète» et «poésie» sont très fréquemment employés pour parler de l’homme
et de son oeuvre. Ce lexique se retrouve dans au moins seize textes, souvent plusieurs fois
à l’intérieur du même article, dans l’échantillon d’une cinquantaine d’articles utilisé ici.
Cependant, Félix Leclerc ne fait pas l’unanimité en tant qu’auteur auprès des
critiques. Ses pièces de théâtre ne remportent pas toujours de grands succès et à certains
moments, elles sont jugées durement. En 1966, Les temples est l’objet de commentaires
très négatifs dans Échos- Vedettes : «Jamais une pièce pareille, écrite par un nom moins
connu, aurait été acceptéei° ». De même, la présentation de Lep ‘tit bonheur en 1965 à
Paris est considérée comme un échec retentissant”. L’absence de consensus est aussi
La Presse, cahier Arts et lettres, 6 avril 1963, p. 6.
6 La Presse, cahier Arts et lettres, 9janvier 1965, p. 2.
Echos- Vedettes, 29juillet 1967, p. 21.
8 La Presse, cahier Arts et lettres, 19janvier 1963, p. 2.
Echos- Vedettes, 1$ mai 1968, p. 27.
Echos- Vedettes, 22janvier 1966, p. 5.
‘‘ La Presse, cahier Arts et lettres, 16janvier 1965, p. 21.
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exprimée par Rudel-Tessier, qui affirme de Félix Leclerc qu’< il reste un auteur en
marge, que beaucoup de critiques ignorent systématiquement, quand ils n’en parlent pas
avec une condescendance méprisante.12 ». Certains chroniqueurs artistiques montrent
toutefois un grand respect pour l’auteur et son oeuvre. Par exemple, à la suite d’une
rencontre avec lui, Pierre Beaulieu écrit « On attend les grandes phrases, les belles
phrases et on essaie de les noter mot à mot. J’ai l’impression de dîner avec Proust ou
Beaudelaire. 13». La littérature de Félix Leclerc semble donc bien connue par le public et
elle est souvent évoquée dans la presse artistique, mais les critiques spécialisés en
littérature et en théâtre la jugent parfois sévèrement.
En résumé, félix Leclerc était considéré autant, sinon plus, comme un homme de
lettres que comme un artiste de la chanson. La fréquence avec laquelle on utilisait le mot
poète pour le décrire et l’intérêt porté à ses pièces de théâtre, ses recueils de poèmes, de
fables et de contes le montrent bien. Le fait que son oeuvre poétique ait été l’objet d’au
moins un ouvrage analytique le prouve aussi. Ses oeuvres littéraires n’étaient pas toujours
bien reçues par la critique, mais cela ne diminue en rien le fait qu’il a effectivement été
un écrivain connu avant de devenir un pionnier de la chanson. Même lorsque ses airs sont
devenus populaires, la littérature est demeurée un aspect essentiel de sa carrière, autant
pour lui qu’aux yeux des chroniqueurs artistiques. Aujourd’hui, la mémoire collective
semble avoir surtout retenu ses oeuvres chantées mais durant la période qui nous
intéresse, celles-ci semblaient davantage considérées comme l’une des multiples facettes
de sa créativité.
3.1.2: Gilles Vigneault: un autre troubadour qui publie
Comme nous l’avons mentionné au début de cette section, félix LecÏerc n’est pas
le seul chansonnier à être considéré comme un poète « Gilles Vigneault est poète, et
poète avant tout’4 », écrit-on en 1961 dans La Presse et dans Le Devoir. Un journaliste le
définit également comme «un des plus authentiques poètes du Canada français» et parle
de ses textes comme d’une «poésie directe, éminemment populaire, merveilleusement
12 La Presse, magazine Spec, 30 juillet 1971, p. 9.
‘ La Presse, 9juillet 1977, p. D2.
‘‘ La Presse, cahier Arts et lettres, 23 septembre 1961, p. 11 et Le Devoir, 26 septembre 1961, p. 8.
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accordée aux rythmes profonds de l’âme canadienne-française.’5 ». Le chansonnier décrit
lui-même la chanson conime de «la poésie de consommation populaire. 16 » Gilles
Vigneault se considère donc comme un poète et la presse artistique semble parfaitement
en accord avec cette définition de l’artiste, répétant sans cesse cette caractéristique.
Fondateur des Éditions de l’Arc, Gilles Vigneault publie lui aussi de nombreux
livres: Contes sur la pointe des pieds, en 1961, Balises, en 1964 et Comment vous
donner des nouvelles ? en 1977 ne sont que quelques titres d’une longue liste de recueils
de contes, de chansons et de poèmes. Ces multiples publications attirent l’attention des
chroniqueurs littéraires, qui ne sont pas toujours très admiratifs à leur égard. Jean Basile,
du Devoir, écrit: «Je ne trouve pas l’essence poétique de Balises particulièrement rare
ni sa forme particulièrement expressive.’7 ». Cependant, le même journaliste fait preuve
d’une certaine indulgence puisqu’il termine sa critique ainsi : «Mais c’est toujours une
poésie simple et directe où l’amour, la solitude, le pays et ses poudreries, trouvent moyen
de s’exprimer tant bien que mal d’une façon souvent naïve et c’est là peut-être son plus
grand charme. ‘ ». Gilles Marcotte, de La Presse, porte le jugement suivant sur la poésie
de Vigneault : «Gilles Vigneault écrit de petites choses graciles
— poèmes et chansons
-
qui ont incontestablement du charme. Il les écrit, je pense, sans aucune sorte de
prétention, [...] Ce n’est pas de la grande littérature, mais ça existe, et ça plaît. 19». Dans
le même article, Gilles Marcotte souligne d’ailleurs le succès considérable obtenu par
deux livres de Gilles Vigneault: Contes sur la pointe des pieds ont été édités à 12 000
exemplaires et Balises, à 10 000 copies, des tirages importants pour le monde de l’édition
québécoise. Cela permet de supposer que les ouvrages de Vigneault ont pu être lus par un
certain nombre de ceux qui l’appréciaient en tant que chansonnier. En somme, les
chroniqueurs littéraires ne semblent pas particulièrement emballés par la valeur
esthétique de la poésie de Vigneault, mais comme le souligne l’un d’eux, « le grand talent
du chansonnier fait qu’on est porté à être extrêmement exigeant, ou indulgent, à l’égard
du poète et du conteur. 20»
‘ La Presse, cahier Arts et lettres, 4août1962, p. 7.
16 La Presse, cahier Arts et lettres, 30septembre 1961, p. 23.
‘ Le Devoir, 8 février 1964, p. 13.
‘ Ibid.
19 La Presse, cahier Arts et lettres, 14 mai 1966, p. 4.20 La Presse, cahier Arts et lettres, 14mai 1966, p. 4.
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L’aspect littéraire de l’oeuvre de Vigneault est aussi souligné d’une autre manière
dans les journaux: parfois, on en publie directement certains extraits. Ainsi, lorsqu’il se
mérite un prix du Gouverneur générai en 1966, La Presse consacre deux pages de son
cahier Arts et lettres à la reproduction de trois oeuvres brèves : un poème, un conte et une
chanson21. Après le célèbre cri lancé par le général de Gaulle aux Québécois en 1967, le
même journal interroge le chansonnier sur cet événement. Vigneault répond par une fable
dont l’article reprend de longs extraits22. Il arrive également que les journalistes citent
directement un extrait d’une de ses chansons de Vigneault au début ou à l’intérieur d’un
article à son sujet23.
La lecture des sources permet donc de remarquer que les chroniqueurs artistiques
accordaient une grande importance au Gilles Vigneault écrivain et poète, en particulier
durant les années 1960. Cependant, la comparaison de cet exemple avec celui de Félix
Leclerc donne l’occasion de relever certaines différences et ressemblances entre ces deux
pionniers de la chanson québécoise. D’abord, ils sont tous les deux considérés comme
des écrivains à part entière. Dans les deux cas, la littérature est vue comme une partie
essentielle de leur oeuvre. Toutefois, l’écriture semble occuper une place beaucoup plus
importante chez Félix Leclerc que chez Vigneault. Le premier était connu en tant
qu’écrivain avant de l’être comme chansonnier alors que pour le second, l’acquisition
d’une certaine notoriété en tant que chansonnier semble avoir légèrement précédé la
diffusion et l’appréciation de ses textes. Au-delà de cette différence, il semble que dans
les deux cas, l’aspect poétique et littéraire de leur production artistique ait été un élément
central dans leur élection en tant que pères de la chanson québécoise. La fréquence et
l’insistance avec lesquelles les journalistes le soulignent sont révélatrices de ce qu’ils
définissent comme un chansonnier québécois authentique.
‘I
- La Presse, cahier Arts et lettres, 23 avril 1966, P. I et 2.22 La Presse, cahier Arts et lettres, 5 août 1967, p. 1 8.
23 A titre d’exemple, voir La Presse, cahier Arts et lettres, 30 septembre 1961 p. 23 et La Presse, magazineSpec, 19mars 1970, p. 8.
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3.1.3: Georges Dor. « le pius pur poète québécois de la chanson23 »
Chansonnier et poète se confondent également en la personne de Georges Dor. Ce
nom apparaît dans la presse artistique en 1967, avec le succès obtenu par celle qui restera
sa plus célèbre chanson, La Manic. Les fulgurants débuts de Georges Dor sont décrits
comme un hasard par les journalistes artistiques «C’est presque insensiblement qu’il
passe de la poésie à la chanson,25 >. Même si c’est surtout par la chanson qu’il est connu
du grand public, les chroniqueurs de l’époque décrivent presque toujours Georges Dor
comme un poète. Dans pratiquement tous les articles consultés à son sujet, les
journalistes utilisent les mots «poésie », «poétique)> et «poète>) et même s’il interprète
ses oeuvres sur disque et sur scène, le terme «chanteur» apparaît très rarement. Les titres
ou le nombre de ses recueils de poésie sont aussi souvent cités lorsque sa carrière est
résumée 26 De plus, les journalistes évoquent parfois les liens unissant Georges Dor et le
poète Gaston Miron, comme lorsqu’ils effectuent un récital conjoint de chansons et de
poèmes à la Butte à Mathieu 27, ce qui participe à son identification avec le milieu
littéraire. Enfin, les chroniqueurs qui interviewent Georges Dor rapportent
occasionnellement ses propos au sujet de l’importance que possède la chanson à ses yeux.
«Je pourrais cesser de chanter demain », cite La Presse en mars 196728. «Les meilleures
choses que j ‘ai faites ou écrites, ce ne sont pas les chansons que les gens fredonnent.29 »,
dit-il dans une interview accordée à Échos- Vedettes. En somme, Georges Dor est décrit
comme un poète faisant de la chanson un peu par accident et pour qui elle n’est qu’un
mode d’expression supplémentaire.
24 La Presse, cahier Arts et lettres, 7janvier 1967, p. 9.
25 La Presse, section Magazine, 4mars 1967, p. 5, La Presse, 13 janvier 1968, p. 20 et Le Devoir, 10avril
1969, p. 14.
26 La Presse, section Magazine, 4 mars 1967, p. 5 et La Presse, magazine Spec, 1 octobre 1970, p. H4.27 Le Devoir, 9 mars 1967, p. 6, et Le Devoir, 13 mars 1967, p. 10.28 La Presse, section Magazine, 4mars 1967, p. 3.
29 Echos- Vedettes, il mars 1967, p. 5.
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3.1.4.• Des thématiques communes
La force du lien entre la chanson et la poésie ne semble pas être le seul aspect qui
unit félix Leclerc, Gilles Vigneault et Georges Dor aux yeux des chroniqueurs artistiques
des années 1960. La lecture des articles écrits au sujet de ces trois artistes permet de
constater que les journalistes relèvent fréquemment la présence de quelques thèmes
communs à leurs oeuvres respectives tout en associant quelques traits précis à ces trois
personnalités.
Concernant l’oeuvre de Félix Leclerc, les journalistes évoquent les thèmes de la
nature, de la vie paysanne traditionnelle30 ainsi que les activités quotidiennes des
«humbles» : ouvriers et draveurs31, hommes de la terre et habitants32, etc. Sa capacité à
exprimer « nos aspirations les plus secrètes et nos réalités les plus difficiles à saisir33 » est
aussi mentionnée. Au début des années 1970, lorsque Félix s’installe de manière
permanente à l’île d’Orléans, les journalistes insistent sur le fait « qu’il ne pouvait oublier
ce coin de terre34» où il a choisi de «bâtir sa vraie maison, dans sa vraie patrie35 ». Un
peu plus tard, George-Hébert Germain affirme que «le poète chante son pays. Et sa muse
est une île, un langage, un peuple,36 ». Les photographies accompagnant les articles
illustrent aussi clairement l’image que la presse artistique projette du poète elles
montrent félix Leclerc dans sa grange, puis en raquettes, mais aussi conduisant un
tracteur de ferme, posant devant une petite maison en bois rond ou encore debout dans un
champ (voir les annexes 4 à 7). Ce type d’images apparaît presque aussi souvent que
celles où le chansonnier est sur une scène, la guitare à la main. Par son oeuvre et par sa
personnalité, Félix Leclerc est présenté comme un poète profondément attaché au
territoire et à la ruralité traditionnelle du Québec.
30LaPresse,7octobre I96l,p. li.
31 La Presse, I avril 1967, p. 42.
32 Le Devoir, $ mars 1972, p. 12.
Echos- Vedettes, 14 octobre 1967, p. 9.
La Presse, magazine Spec, 30juillet 1971, p. 9.
Ibid.
36 La Presse, 13 septembre 1975, p. D4.
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À quelques nuances près, cette image est essentiellement la même pour Gilles
Vigneault: «Gilles Vigneault traîne dans sa tête l’immensité des territoires du nord et du
golfe St-Laurent, la calme souffrance des Indiens, la santé des bûcherons et la
transparence de l’eau.37 ». Il est décrit comme «Le poète de nos paysages, de nos
tempêtes, de nos fous de village.38» Les personnages présentés dans ses chansons,
comme Jack Monoloy, Ti-Pau139, Gros-Pierre ou Jos Monferrand sont parfois nommés
par les chroniqueurs de la presse artistique comme des éléments importants de son oeuvre,
et son village d’origine, Natashquan, est perçu comme une source d’inspiration unique40.
L’attachement à la ruralité et au territoire québécois sont également caractéristiques de
Gilles Vigneault et de son oeuvre, ce que la presse artistique souligne à larges traits.
Le territoire québécois est aussi évoqué dans La Manic de Georges Dor, ce que
les chroniqueurs artistiques semblent apprécier énormément. «Mais heureusement, il y a
«La Manie », qui vaut bien deux chansons et qui est certainement l’une des plus belles
choses qui aient été écrites ici ces derniers temps.41 », commente Claude Gingras. De
manière plus générale, Jacques Thériault du Devoir affirme au sujet de Dor «Il est tout
près de nous, transpose des réalités québécoises avec beaucoup d’enthousiasme, de
simplicité et encore plus de véracité.42 ». Même si les journaux observent parfois que
certaines chansons de Georges Dor ont une portée plus universelle43, il demeure que les
chroniqueurs remarquent surtout que « Ses chansons sont très humaines et très
québécoises44 ». Encore une fois, il semble que les journalistes artistiques apprécient
particulièrement les thématiques québécoises de l’oeuvre de ce poète.
L’importance accordée par la presse artistique aux thématiques locales abordées
par ces trois chansonniers est remarquable. Cependant, il est également étonnant de
constater à quel point il est rare que les textes des chansons soient directement cités par
les auteurs de l’époque. Nous avons donné pour Gilles Vigneault quelques exemples où
La Presse, cahier Arts et lettres, 23 septembre 1961, p. 11.38 Échos-Vedettes, 8janvier 1972, p. 21.
“ La Presse, cahier Arts et lettres, 30 septembre 1961, p. 23.
40La Presse, 25juin 1977, p. Dl et D2.
41 La Presse, cahier Arts et lettres, 7janvier 1967, p. 9.
42 Le Devoir, 17janvier 1967, p. 8.
“ La Presse, 20 janvier 1968, p. 25.
“ Echos- Vedettes, 20janvier 1968, p. 13.
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la presse a reproduit en tout ou en partie quelques-unes de ses oeuvres mais globalement,
les journaux reproduisent peu de chansons. Ce choix d’évoquer les thèmes plutôt que de
publier les plus beaux extraits des textes laisse supposer que l’attribution de l’étiquette de
«poète » n’est pas uniquement fonction de la qualité formelle des textes des chansons. Le
choix de thématiques reliées au Québec, que ce soit le territoire, la nature, le folklore ou
la situation politique, semble au moins aussi important que la stricte valeur poétique des
chansons pour établir l’authenticité des poètes. Pour être consacré poète, le chansonnier
des années 1960 doit combiner l’art de la chanson et l’édition d’oeuvres littéraires tout en
abordant quelques thèmes spécifiques touchant de près ou de loin à la situation
québécoise.
3.2 : Les bons musiciens sont aussi remarqués
Alors qu’au début des années 1960, le texte de la chanson semble être ce qu’il y a
de plus important aux yeux des chroniqueurs artistiques, la musique prend de plus en plus
de place comme critère d’appréciation d’une chanson, surtout à partir de la fin de la
décennie. Dans cette seconde partie, nous verrons comment, de manière générale, la place
de la musique a évolué dans la construction sociale d’une chanson perçue comme
authentiquement québécoise.
3.2.1
. A u départ, une place très secondaire
Nous avons vu dans la première partie à quel point la poésie était importante dans
les descriptions que les journalistes faisaient des pionniers de la chanson. Revenons
brièvement sur ces trois cas pour voir quelle place était réservée à la musique dans le
jugement sur leurs chansons.
La musique de Félix Leclerc ne fait pas l’objet de nombreux commentaires et la
plupart de ceux-ci proviennent du même journaliste: Claude Gingras, de La Presse. En
1966, il écrit une critique très négative à l’endroit d’un disque de Leclerc : «des textes et
des musiques qui ne vont pas vraiment très loin, une voix grave et monotone, des
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arrangements musicaux insignifiants au possible.45 ». En 1967, ce chroniqueur récidive
au sujet d’un spectacle : les textes sont dépréciés, la voix du chansonnier est encore une
fois qualifiée de monotone et à propos de son jeu à la guitare, l’auteur écrit : «il se
contente de gratter tant bien que mal, et pas toujours en mesure.46 ». Si les textes des
chansons ne sont pas très appréciés par ce journaliste, ce sont surtout ses critiques portant
sur la voix et les aptitudes musicales du chansonnier qui sont à remarquer. En effet, les
chroniqueurs sont nombreux à émettre des commentaires positifs sur les textes et cela
rend les critiques de Gingras à leur sujet plutôt exceptionnelles dans le paysage de la
presse artistique. Cependant, sa dépréciation de la musique de Félix Leclerc n’est pas
contredite ailleurs. D’ailleurs, sans être aussi acerbes, d’autres auteurs emploient le terme
«gratter» pour parler de son jeu à la guitare47, un verbe qui n’est pas associé à une très
grande virtuosité.
Les qualités de musicien de Gilles Vigneault ne sont guère plus appréciées. Sa
voix particulière et pas toujours très musicale est l’objet de certains commentaires
désobligeants. Par exemple, dans un numéro d’Échos-Vedettes de 1963, un article affirme
que lorsqu’une de ses chansons est passée à la radio, les auditeurs se sont plaints de sa
voix qui «écorche les oreilles 48». Cependant, l’auteur de l’article prend la défense du
chansonnier en affirmant que lui seul peut exprimer toutes les nuances de sa poésie. Tous
ne se montrent pas aussi cléments à l’égard de Vigneault: critiquant un de ses disques,
Claude Gingras affirme: «Comme chanteur, cependant, Vigneault continue de poser de
graves problèmes, et je pense qu’il chante maintenant plus mal que jamais. En fait, il est
encore plus drôle que ses imitateurs.49 >.
Dans le cas de Georges Dor, le fait qu’il soit arrivé à la chanson par hasard
semble lui éviter les foudres du chroniqueur musical de La Presse. Avouant lui-même en
entrevue ne jouer d’aucun instrument et ne connaître aucune note de musique, Dor
affirme : «Je laisse les paroles chanter. Les paroles sont déjà de la musique.5° ».
La Presse, cahier Arts et lettres, 12 novembre 1966, p. 9.46 La Presse, 2 novembre 1967, p. 30.
‘ La Presse, cahier Arts et lettres, 9janvier 1965, p. 1.
Echos- Vedettes, 16mars 1963, p. 3.
La Presse, cahier Arts et lettres, 22juin 1968, p. 31.
° La Presse, cahier Arts et spectacles, 13janvier 196$, p. 20.
64
Généralement, cette opinion est partagée par la majorité des journalistes artistiques. Les
commentaires négatifs à l’égard de la musique des pionniers de la chanson sont plutôt
raies et proviennent presque tous du même chroniqueur. Toutefois, il est encore plus rare
que les talents musicaux de ses trois chansonniers soient loués dans les pages artistiques.
Cela permet d’affirmer que la majorité des commentateurs de la scène artistique était
prête à pardonner bien des faiblesses musicales, en autant que la poésie soit au rendez
vous.
3.2.2 Le tournant de 1968
La plupart des spécialistes de l’histoire de la chanson québécoise s’entendent pour
identifier 196$ comme un tournant important dans le domaine de la musique populaire. À
ce tournant est associé le nom de Robert Charlebois51, généralement perçu comme le
grand révolutionnaire de la chanson québécoise. Effectivement, Robert Charlebois est
décrit d’une manière particulière par les journalistes artistiques de cette époque ; il s’agit
du premier artiste de la chanson québécoise classé parmi les plus grands tout en étant
reconnu d’abord pour sa musique et sans être également défini comme un poète. Son
album éponyme lancé en 196$ (sur lequel il porte un casque militaire garni de fleurs sur
la pochette) est qualifié ainsi «Un disque intéressant, un disque important, et presque
inquiétant52» car Charlebois y explore une «veine fantaisiste et presque
révolutionnaire53 ». Dès la première édition de I’Osstidcho, en mai 196$, La Presse
remarque que « certaines chansons s’ éloignent considérablement des formes musicales et
littéraires habituelles : les mélodies sont dissonantes, parfois, elles sont simplement anti-
mélodiques, on y trouve une avalanche de mots sans lien apparent entre eux, on y
exploite la variation verbale à l’infini, etc.54» et affirme que Charlebois et Forestier
possèdent «un immense talent musical55 ». De son côté, le journaliste Pierre Brousseau
d’Échos-Vedettes soutient que Charlebois est un génie musical56. Enfin, le chanteur est
51 Voir à ce sujet Roger Chamberland, « De la chanson à la musique populaire », dans le Traité de la
culture, pages 707 et 70$, ainsi que Robert Léger, La chanson québécoise en question, pages 66 à 70.52 La Presse, cahier Arts et Iettres,16 mars 1968, p. 29.
iji
La Presse, 29 mai 196$, p. 63.
Ibid.
56 Échos-Vedettes, 5juillet 1969, p. 8.
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défini par Jean Basile du Devoir comme le «seul chanteur rock québécois que nous
avons.57 », qui a «tout ce qu’il faut en lui de poids pour signifier toute une direction à
notre rock national.58 ». Pour la presse artistique de l’époque, Robert Charlebois est plus
qu’un excellent musicien : il est tout de suite vu comme un génie et comme le précurseur
de tout un nouveau mouvement.
Évidemment, Robert Charlebois n’est pas le seul artiste apprécié pour sa musique.
En 1968, les Sinners sont également décrits comme «le groupe québécois le plus
avancé59 », à la suite du lancement d’un album qualifié de psychédélique. Le critique de
disques de La Presse ira jusqu’à écrire que « Seul un brin d’amateurisme ici et là
(question de diction) empêche leur disque d’être exactement au même niveau que celui
de Charlebois.6° ». Leurs effets sonores sont particulièrement remarqués6’ tandis que
leurs paroles ne le sont pas toujours. Cette citation d’une critique de Claude Gingras
résume assez bien cette opinion: «Les paroles, ici, ont peu d’importance, sinon pas du
tout. Ce qui compte, c’est la voix, les onomatopées, le son.62 ».
Dans les années 1970, les critiques de disques mentionnent beaucoup plus souvent
l’environnement musical et la recherche sonore que durant la décennie précédente. Par
exemple, le chroniqueur Yves Taschereau décrit la musique du groupe Harmonium
comme intéressante à écouter et il affirme que les paroles « restent d’une importance
secondaire» et qu’elles servent surtout à construire l’ambiance63. Lors du lancement de
l’album Si on avant besoin d’une cinquième saison, La Presse s’extasie sur les nouvelles
sonorités, les rythmes, la variété des instruments utilisés et les qualités vocales qui y sont
déployés64. D’autres artistes et formations sont également appréciés pour leurs
innovations musicales et la qualité de leur son : nommons par exemple Richard et Marie-
Claire Séguin, Beau Dommage, Offenbach et Gilles Valiquette. Mentionnons au passage
que la presse artistique de la fin des années 1960 et des années 1970 associe presque
Le Devoir, 2 février 1971, p. 8.
Ibid.
La Presse, cahier Arts et lettres, 16 mars 196$, p. 29.
60 Ibid.
61 La Presse, cahier Arts et lettres 2 mars 1968, p. 39.
62 La Presse, 13 mars 1968, p. 25.
63 Le Devoir, 10juin 1974, p. 10.
La Presse, 1 mai 1975, p. Cl.
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toujours les sonorités intéressantes et la musique de qualité aux différentes déclinaisons
du rock. Cet aspect sera abordé plus en profondeur dans la seconde partie du chapitre
quatre.
Malgré l’importance croissante accordée à la musique à partir de 196$, la presse
artistique continue de manifester une grande préoccupation pour la qualité des paroles et
pour les thématiques abordées dans les chansons. À ce sujet, le cas de Robert Charlebois
demeure éloquent. Même si le «nouveau son» qu’il a créé et ses innovations
audacieuses65 sont très remarqués par la presse artistique, le contenu de ses chansons
demeure un aspect important. Par exemple, Le Devoir publie en 1969 un long article
inventoriant et analysant les thématiques de ses chansons pour en démontrer l’urbanité66.
Son usage du joual est également considéré comme une facette centrale de son oeuvre
musicale et comme étant un facteur expliquant son succès67. Les thématiques et le
langage sont aussi importants dans l’appréciation que les différents chroniqueurs font des
chansons du groupe Beau Dommage: s’ils remarquent le travail effectué au niveau
musical et sonore68, les textes qui évoquent Montréal et le quotidien de la jeunesse
québécoise semblent toujours essentiels à leurs yeux69. Le rock simple mais énergique du
groupe Offenbach serait peut-être passé inaperçu si ce n’était des paroles. Un journaliste
écrit à ce sujet : «Et les paroles que nous garroche (sic) la voix outrée de Gerry lui
ajoutent une vertigineuse profondeur.7° ». Pour sa part, Diane Massicotte d’Échos-
Vedettes ne cesse de citer et d’évoquer les textes et leur contenu dans sa critique de leur
album Traversion, lancé en f 97971•
À partir de la fin des années 1960, la musique prend donc une importance de plus
en plus grande dans les commentaires et les critiques publiés dans la presse artistique.
Les journalistes expriment davantage leur appréciation pour des rythmes, des sonorités,
des arrangements et des ambiances musicales. Cependant, c’est dans les paroles qu’ils
65 Échos-Vedettes, 1 février 1969, p. 10.
66 Le Devoir, 29 mars 1969, p. 22.
67 La Presse, magazine Spec, 9octobre 1969, p. 16 et Le Devoir, 28janvier 1971, p. 8.
La Presse, 2$ novembre 1974, p. CI
60 Ibid. et La Presse, 20mars 1975, p. BI.70 La Presse, 6 novembre 1975, p. BI
Echos- Vedettes, 4mars 1979, p. 32.
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recherchent l’essence québécoise de la chanson locale : les qualités poétiques des
chansons demeurent à leurs yeux essentielles et les artistes qui chantent le Québec ou la
vie quotidienne de ses habitants sont encore les plus appréciés.
3.3 : L’influence du contexte culturel et politique
L’importance accordée à la relation entre chanson et littérature n’est pas le fruit
du hasard: le contexte social, culturel et politique compte pour beaucoup. Toute la
période est marquée par une grande préoccupation pour la question linguistique72. Durant
les années 1960 et 1970 se produisent de nombreux débats sur la défense de la langue
française, menant notamment à l’adoption de politiques promouvant le bilinguisme dans
l’administration fédérale et à la création de lois provinciales sur le français.
L’intensification des activités littéraires à la même époque est aussi importante. En effet,
les années 1960 sont caractérisées par une hausse du nombre de livres publiés, par
l’apparition de nouveaux courants littéraires audacieux ainsi que par un bouillonnement
idéologique et politique chez les auteurs. Tout cela est particulièrement vrai dans le cas
de la poésie73. Durant cette période, la littérature est l’objet d’une attention accrue : elle
est de plus en plus observée, analysée, critiquée et enseignée. Elle est une production
culturelle qui a du prestige et à laquelle les intellectuels et les créateurs accordent une
grande importance. Elle est aussi le lieu où se cristallisent les préoccupations
linguistiques. La vigueur et l’intensité des débats entourant la nature et l’usage du joual
en témoignent. Considérant ces éléments, il n’est pas vraiment étonnant que les
chroniqueurs de la presse artistique aient cherché et trouvé une grande proximité entre
chanson et littérature, même si toutes les chansons populaires ne sont pas considérées
comme des oeuvres littéraires.
Il faut également rappeler qu’au début de cette époque, la chanson est jugée
comme un genre mineur par certains chroniqueurs culturels. Elle est même parfois
ouvertement méprisée pour le peu de profondeur de son contenu et la simplicité de sa
Linteau et al., Histoire du Québec contemporain.., p. 595 à 602.
tbid, p. 776 à 780.
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musique74. Il existe sans doute un besoin de convaincre une partie de la population dc la
valeur artistique de la chanson. En ce sens, l’établissement d’une parenté plus proche
entre la chanson et la poésie contribue à accroître le prestige et la légitimité de la chanson
comme manifestation culturelle. Étant donné les débats de cette époque sur la culture, il
semble aisément justifiable que ce soit d’abord dans les paroles que les chroniqueurs
aient cherché la spécificité de la chanson québécoise, et non dans la musique.
Le personnage de Félix Leclerc représente la figure idéale pour établir la
légitimité de la chanson en tant que production artistique. Écrivain connu et prolifique,
son oeuvre contient des exemples parfaits pour démontrer qu’un air accompagné d’un
texte bien écrit peut être une oeuvre d’art. Si la presse artistique, les autres médias et les
historiens de la musique populaire en ont fait le père de la chanson québécoise
contemporaine, c’est sans doute en partie à cause de ce prestige attribué à son statut
d’homme de lettres. Gilles Vigneault et Georges Dor exercent le même attrait et de fait,
ils figurent aussi au panthéon des chansonniers québécois.
S’il est assez évident que la presse artistique cherche à faire de la chanson un art
respecté en soulignant sa parenté avec la poésie et en élevant certains artistes au titre de
«grand », de «pionnier» ou de «père », les motivations derrière cette volonté
demeurent hypothétiques. Peut-être s’agit-il d’un désir de prouver que la communauté
québécoise est capable de s’approprier complètement la langue française par un usage
original qui rejoint toute la population ? Dans le contexte social et politique des années
1960 et 1970, cette hypothèse est plausible. Le nationalisme québécois réformiste a alors
le vent dans les voiles. Une nouvelle définition de la nation est proposée, basée sur le
territoire et l’État québécois, mais également sur la spécificité culturelle de la collectivité
québécoise75. Influencé par le nationalisme ambiant, le discours de la presse artistique
durant ces deux décennies contribue à sa manière à l’énonciation des caractéristiques
culturelles de la nation québécoise. Cette influence est d’ailleurs palpable lorsqu’on
considère les thèmes les plus souvent mentionnés par les journalistes quand ils parlent de
la chanson poétique ainsi que dans leur manière de présenter les chansonniers. La volonté
Voir par exemple La Presse, cahier Arts et lettres du 11 février 1967, p. 5, où Albert Brie tient des
propos ironiques et mordants sur les chansonniers et la chanson en général.
Linteau et al., Histoire du Québec contemporain.., p. 67$.
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de montrer aux Québécois et au reste du monde qu’il existe bel et bien une culture
québécoise digne de ce nom pourrait bien être une autre motivation poussant journalistes
et chroniqueurs à parler davantage du texte que de la musique et à vanter les mérites des
poètes de la chanson.
***
Durant toute la période considérée, la chanson poétique est considérée avec
beaucoup d’admiration et de respect par la grande majorité des journalistes de la presse
artistique. Les exemples de Félix Leclerc, Gifles Vigneault et Georges Dor montrent bien
que durant les années 1960, ceux qui pratiquaient à la fois le métier de chansonnier et
d’écrivain obtenaient une place à part dans l’univers de la chanson québécoise.
L’importance du texte est telle qu’il devient même possible d’accéder au rang de vedette
uniquement en écrivant des chansons. Tel est le cas, par exemple, de Luc Plamondon, qui
obtient une grande notoriété à la fin des années 1970 en écrivant d’abord des textes pour
Diane Dufresne et d’autres artistes et ensuite, en créant avec le compositeur Michel
Berger le célèbre opéra-rock $tarmania. Il est d’ailleurs intéressant de remarquer que
Plamondon et la presse artistique associent l’opéra-rock au théâtre et donc, à la
littérature76.
Même si à partir de la fin des années 1960 une attention plus grande est accordée
à la musique et au son, les paroles continuent d’être pour les commentateurs non
seulement un critère de qualité important, mais aussi l’aspect par lequel se révèle le
caractère unique de la musique populaire québécoise. En somme, si les paroles ne restent
pas la seule référence selon laquelle une chanson est considérée bonne ou mauvaise, elles
demeurent essentielles dans l’appréciation des critiques.
Le contexte politique, social et culturel des années 1960 et 1970 exerce
certainement une influence sur la presse artistique, ce qui expliquerait en grande partie
pourquoi le discours sur la chanson poétique et ses artisans se présente ainsi.
L’importance du français dans la redéfinition de la nation ainsi que les événements
76 La Presse, 3 février 1979, p. El et Échos-Vedettes, 29 avril 1979, p. 16.
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survenus à la fois dans le monde politique, intellectuel et littéraire font en sorte que c’est
l’aspect littéraire dc la chanson qui préoccupe le plus la presse artistique.
Chapitre 4
Nous et les Autres
Une part importante de l’identité collective d’une société ou d’une nation se
définit à travers les relations que le groupe entretient avec d’autres collectivités’. Ces
relations peuvent toucher toutes les sphères d’activité du groupe, y compris les activités
culturelles et artistiques2. Ainsi, les membres d’une collectivité comparent fréquemment
leur culture à celle des autres afin de s’en distinguer ou de s’en rapprocher, selon les
activités culturelles et selon l’époque. Au Québec, la France demeure un point de repère
important lorsqu’il est question de culture. La liste des sociétés de référence comprend
également les Américains et les Canadiens anglais et pourrait s’allonger davantage.
Comme les autres formes d’art, la chanson est donc un lieu d’échanges culturels.
Les artistes d’ici sont influencés par des courants, des styles, des modes et des
expériences venus d’ailleurs tout comme ils sont susceptibles de devenir eux aussi des
sources d’inspiration qui débordent les frontières du Québec, en se faisant connaître à
l’étranger. La presse artistique s’intéresse de près à ces aspects de la carrière des artistes
et des vedettes de la chanson québécoise au cours des années 1960 et 1970. L’analyse de
cette partie du discours médiatique permet de comprendre partiellement comment les
journalistes de l’époque comparaient le Québec avec d’autres collectivités.
Dans ce chapitre, deux questions sont posées afin d’explorer le rapport à l’Autre
dans la construction sociale de la chanson québécoise. D’abord, nous traiterons des
tentatives d’exportation de la chanson québécoise et de la perception que les chroniqueurs
artistiques avaient de ce phénomène. Des exemples d’artistes d’ici qui tentent leur chance
en france ou qui essaient de conquérir les États-Unis seront utilisés. L’autre question
concerne l’accueil des influences externes sur la musique populaire d’ici: nous
comparerons l’appréciation et l’acceptation de certains styles musicaux en provenance du
monde anglo-saxon. Ainsi, il sera possible d’émettre quelques hypothèses concernant la
définition de l’identité québécoise par rapport à la france et aux États-Unis.
Lipiansky, « Comment se forme l’identité... » p. 143 à 150 et Taytor, « Les sources de l’identité
moderne », p. 251.
2 Schnapper, « Existe-t-il une identité française ? » p. 299 à 301.
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4.1 : Exporter notre chanson
4.1.1: EnFrance
Les exemples de chanteurs et chanteuses québécois qui ont tenté de conquérir le
public français sont nombreux. Il est pratiquement impossible de passer à côté du cas de
félix Leclerc, dont les débuts parisiens en 1950 sont perçus, dès le début des années
1960, comme un des événements fondateurs de la jeune histoire de ce qui est nommé
alors la chanson canadienne3. Durant de nombreuses années, Félix Leclerc est considéré
comme le seul artiste québécois qui soit parvenu à s’imposer réellement en france, même
à la suite du passage de plusieurs autres sur les mêmes scènes que lui4.
Durant les années 1960, certains commentaires effectués au sujet de la carrière
française de Leclerc expriment sa distinction au regard des artistes européens
Les Européens ont appelé félix Leclerc «le Canadien ». Le
qualificatif était fondé sur une réalité indiscutable. La grande majorité des
chansons de Leclerc ne pourraient pas avoir été écrites par un français ou
un Belge. En raison de certaines formes de langage et de certains mots,
certes, mais plus encore, et c’est ce qui semble essentiel, en raison d’un
« esprit ».
L’auteur cherche ici à décrire Félix Leclerc comme un artiste différent des
chansonniers français, même s’il chante quand même dans un langage qualifié
d’universel6. Pour accentuer cette distinction, les journalistes de l’époque n’hésitent pas à
le décrire en ces termes : «homme d’ici7 », «poète du Canada français8 », «paysan9 »,
« habitant’°». Ils évoquent aussi fréquemment les lieux géographiques québécois: par
exemple, ils citent le pays, le territoire, la terre ou la nature en parlant des thèmes de ses
chansons.
La Presse, cahier Arts et lettres, 9 décembre 1961, p. 3.
La Presse, I avril 1967, p. 42 et Echos- Vedettes, 22 novembre 1975, p. 12.
La Presse, cahier Arts et lettres, 9 décembre 1961, p. 3.6 Ibid
Ibid.
$ Ibid.
“
La Presse, 16 juin 1962, p. 22.
‘° La Presse, cahier Arts et lettres, 19janvier 1963, p. 2.
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Toutefois, les journalistes projettent également l’image d’un félix Leclerc comme
membre à part entière de la chanson française. On affirme que «En france on n’écrit
plus, depuis 1$ ans, d’histoire de la chanson sans faire une place importante à Félix
Leclerc Il» et que « Il est identifié à la chanson française dont il représente une étape, une
page d’histoire. 12» On lui attribue même l’exploit d’avoir ouvert la porte à Georges
Brassens, Léo ferré et Jacques Brcl’3! C’est sans doute pour cette raison que celui qui est
nommé «notre» Félix Leclerc est considéré comme étant «tout aussi chez lui en France
qu’au Canada’4 ». En somme, Félix Leclerc est perçu comme un pionnier de la chanson
québécoise pour être le premier à avoir connu le succès en france grâce à son cc esprit»
typiquement canadien, mais il est aussi décrit comme un artiste qui fait partie de
l’ensemble de la chanson française.
Le cas de Gilles Vigneault est différent. Considéré lui aussi comme un des
pionniers de la chanson québécoise, il se rend également à plusieurs reprises en France
pour y donner des récitals. Globalement, les journalistes accentuent beaucoup plus la
différence entre Gifles Vigneault et les Français qu’ils ne le faisaient pour Félix Leclerc.
Ainsi, lors de son premier voyage en France en 1963, Échos-Vedettes évoque la
possibilité qu’il perde son accent québécois’5. Avant son passage à l’Olympia en 1966,
on lui demande s’il craint que le public parisien ne comprenne pas toutes les paroles de
ses chansons’6. Cette distinction au niveau du langage et la possibilité que les français ne
le comprennent pas sont fréquemment évoquées dans le cas de Gilles Vigneault.
Cette différence est parfois décrite comme une attraction pour les Parisiens qui
assistent aux spectacles de Vigneault: interrogeant des membres du public, Pierre Saint-
Germain les cite ainsi : cc Ce que nous apercevons à travers ses oeuvres, c’est une image
du Canada français, ont-ils précisé, et l’accent est inséparable de cette image bien que
La Presse, cahier Arts et lettres, 20 février 1969, p. 3.12 Echos- Vedettes, 20 mai 1967, p. 4.
13 La Presse, cahier Arts et lettres, 9janvier 1965, p. 1.
“ Echos-Vedettes, 20 mai 1967, p. 4.
Echos- Vedettes, 2 novembre 1963, p. 21.
16 La Presse, cahier Arts et lettres, 12 février 1966, p. 2.
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nous ayons du mal à le saisir. 17 » L’exotisme du personnage ne provient pas uniquement
de son accent : son lointain village d’origine, Natasquan’8, est fréquemment évoqué, de
même que les thématiques locales de chansons comme La Danse à Saint-Dilon, Jack
Monoloy, Mon Pays...
Le chansonnier se dit bien décidé à ne pas changer pour le public de Paris’9 et les
journalistes lui donnent raison en rapportant ses succès éclatants20. Les passages de Gilles
Vigneault à Paris sont souvent qualifiés de triomphes et les termes employés sont parfois
dithyrambiques : le 15 octobre 1966, Échos- Vedettes titre : « Vigneault et Julien bloquent
la vague d’américanisme! 21» à la suite d’une de leurs prestations parisiennes. Cependant,
la différence n’est pas toujours garante de succès : «Et le public ne sait pas voir, ne sait
pas entendre, ne comprend pas. Les termes lui échappent. La violence poétique aussi. Il y
a divorce entre l’artiste et l’auditoire22 », dit-on au sujet de sa participation à une revue
musicale présentée à l’Olympia en septembre 1967. Lors d’un autre spectacle, Le Devoir
commente ainsi : «Les Français égarés à Bobino n’en saisissent pas un mot.23 ». Gilles
Vigneault est décrit comme un chansonnier très différent des artistes auxquels sont
habitués les Français. Son exotisme les attire et les déboussole tout à la fois.
Le passage de Robert Charlebois à l’Olympia en 1969 est un autre bel exemple
d’artiste québécois incompris par le public français. Alors qu’il est au sommet de sa
gloire au Québec et qu’il commence à être connu en France avec Lindbergh, Robert
Charlebois, accompagné de Louise Forestier et du Jazz Libre du Québec, traverse
l’Atlantique pour effectuer la première partie du spectacle d’une chanteuse française qui a
connu le succès dans les années 1930, Georgette Plana. Si les journaux d’ici citent
quelques critiques positives publiées dans la presse française24, ils rapportent surtout la
consternation du public:
17 La Presse, cahier Arts et lettres, 20 novembre 1965, p. 7.
Echos- Vedettes, 2 novembre 1963, p. 21 et Echos- Vedettes, 1juillet1967, p. 4.
‘ La Presse, cahier Arts et lettres, 3 septembre 1966, p. 13.20 Echos- Vedettes, 10 septembre 1966, p. 5 à 7, La Presse, cahier Arts et lettres, 15 octobre 1966, p. 3, LeDevoir, 21 avril 1969, p. 8 et Echos- Vedettes, 26 avril 1969, p. 7 à 921 Echos- Vedettes, 15 octobre 1966, p. 16 et 17.
22 Echos- Vedettes, 30 septembre 1967, p. 19.
‘ Le Devoir, 19 octobre 1966, p. 8.
Le Devoir,., avril 1968, p. 14.
75
On a carrément l’impression que la moitié de la salle, terrorisée, va
sortir en poussant de grands cris. Ce n’est pas que les Français n’ont pas
aimé le spectacle que «la gang à Charlebois» donne à l’Olympia depuis
mercredi de la semaine dernière. Pas vraiment, en tout cas. C’est pire ils
ne comprennent pas, ils n’ont jamais rien vu de pareil, ils n’ont
probablement rien imaginé de tel non plus. 25
Si le public de l’Olympia réserve aux chansons de Charlebois un accueil plutôt
tiède et que les journalistes se demandent s’il a compris quelque chose26, la personnalité
de l’artiste soulève aussi des questions dans la presse québécoise. Son attitude dc rock-
star irrévérencieuse qui ne se soucie pas de l’opinion des autres fait en sorte que Pierre
Trudel, du journal Échos-Vedettes, se demande si les français ne vont pas bouder ce
phénomène27. Dans le même numéro, on se plait d’ailleurs à raconter ses disputes avec le
directeur de l’Olympia à propos de la sonorisation de son spectacle et à rapporter les
propos qu’il tient lors de ses entrevues en essayant de rendre par écrit son langage
typiquement québécois. Échos-Vedettes affirme qu’il sacre en ondes et que les français
ne comprennent certainement pas l’usage de mots religieux pour jurer28. Cet article
insiste également sur l’usage d’anglicismes tels que « fun », «too much », «cool»,
«bag» et sur l’élision fréquente d’articles et de syllabes : «C’t’une folle », «C’pas
grave », « tu r’viens ».
La lecture des nombreux articles écrits sur le passage de Charlebois à Paris
permet de constater que malgré l’accueil réservé, la valeur artistique de ses chansons
n’est jamais remise en question et que les excès de sa flamboyante personnalité sont assez
facilement justifiés. Les fameux emportements scéniques qui provoquent son départ de
l’Olympia sont expliqués par des difficultés techniques, une association douteuse de son
style avec une vedette d’un genre trop différent, la fatigue physique29 et même une
dépression nerveuse30! Jacques Duval conclut que « Quoi qu’il en soit, les frasques du
dénommé Charlebois ne changent en rien la qualité et les qualités de ses chansons et
25 La Presse, magazine Spec, 3 avril 1969, p. 6.26 Ibid., p. 7.
27 Echos- Vedettes, 5 avril 1969, p. 2.
28 Ibid., p. 3 et 4.
29 La Presse, magazine Spec, 17 avril 1969, p. 20.
° Echos- Vedettes, 19avril1969, p. 3.
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souhaitons que l’incident profitera à ceux qui croient qu’il suffit de parler français pour se
comprendre.3’
L’échec de ce premier spectacle de Robert Charlebois sur une scène française ne
semble pas diminuer la popularité de l’artiste au Québec : dès le mois suivant, un critique
affirme qu’il est un show-man authentique, qu’il a une personnalité attachante, qu’il est
une vedette incontestée et un phénomène indiscutablement brillant32. Il est possible que
tout le bruit qui a été fait autour de cette expérience ait contribué à mousser sa popularité
et à construire son image de rock-star. Quoiqu’il en soit, son passage à Paris peut être
considéré comme une manifestation supplémentaire du désir des Québécois de se
distinguer culturellement de la france durant les années 1960 et 1970 : les Français ne
peuvent tout simplement pas comprendre celui qui «souffre de toutes nos aliénations et
toutes nos faiblesses collectives.33 », affirment les critiques.
Au niveau de l’attitude par rapport à l’expérience française, Diane Dufresne est
décrite comme la fidèle héritière de Robert Charlebois: un journaliste la surnomme
même «la Charlebois en jupon34 ». Mais dans son cas, les articles parlent de triomphe
«Diane Dufresne a présenté aux français quelque chose de différent et ils marchent à
fond même s’ils n’y comprennent rien!35 » Encore une fois, le fait que la chanteuse
s’adresse aux Français avec l’accent québécois semble particulièrement apprécié, de
même que sa manière d’affirmer haut et fort que sa vraie carrière est au Québec et non à
Paris, n’en déplaise au patron de l’Olympia et au public français36. D’abord, Le Devoir
dit qu’elle déconcerte Paris37, mais finalement La Presse annonce t «Diane Dufresne les
a eus, les français38 ». Les journaux nous montrent donc Diane Dufresne comme une
artiste qui est parvenue à conquérir le public français tout en gardant son accent et en
manifestant clairement sa volonté de demeurer fidèle au Québec.
Échos-Vedettes, 26avril1969, p. 15.
32 Echos- Vedettes, 24 mai 1969, p. 7.
La Presse, magazine Spec, 14 août 1969, p. 7.
La Presse, 26avril1973, p. Dl.
Echos- Vedettes, 28juillet 1973, p. 4.
36 La Presse, 20 septembre 1973, p. BI et Le Devoir, 25 septembre 1973, p. 14.
Le Devoir, 10 octobre 1973, p. 14.
La Presse, 8novembre 1973, p. BI.
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Malgré tout ce discours qui vise à distinguer artistes québécois et français, le
passage des vedettes locales dans la capitale française demeure un événement important
aux yeux de la presse artistique. Ces spectacles sont abondamment couverts par les
journalistes et les journaux n’hésitent pas à envoyer à l’occasion un membre de la
rédaction sur place. Le vocabulaire employé pour décrire ces spectacles exprime
d’ailleurs avec éloquence toute l’importance qui leur est accordée : on parle de lutte et de
bataille pour conquérir un public décrit comme difficile et récalcitrant et lorsque le succès
est au rendez-vous, il est souvent qualifié de triomphal.
Toutefois, certains éléments laissent croire que cette importance est peut-être
exagérée par la presse artistique. D’abord, les articles racontant ces héroïques spectacles
en france nous apprennent que derrière pratiquement chaque visite d’un artiste d’ici se
trouve le même homme: Bruno Coquatrix, propriétaire de l’Olympia. Les quatre artistes
précédemment mentionnés se sont produits sur cette scène (même si Félix Leclerc a
effectué ses débuts de 1950 sur des scènes plus modestes, il connaît lui aussi la gloire sur
les planches de l’Olympia). Il est très rare que d’autres salles soient fréquentées par les
artistes québécois durant les deux décennies étudiées : parfois, un journaliste signale un
passage à Bobino, une autre salle parisienne réputée, mais la vaste majorité des triomphes
français ont lieu au même endroit. L’attachement de Bruno Coquatrix au Québec est bien
connu et les journalistes ne manquent pas de souligner le grand nombre d’artistes
québécois qu’il a engagé39. L’Olympia a la réputation d’être une salle prestigieuse et le
simple fait d’y chanter semble garantir le triomphe, même si le spectacle en question est
en fait le premier passage de l’artiste en france et qu’il est bien possible que son succès
soit le fruit d’une «mise en marché » habilement effectuée par Coquatrix.
De plus, la comparaison de certains articles publiés dans différents journaux au
sujet d’un même spectacle permet de constater qu’il y a effectivement exagération, au
moins occasionnellement. Par exemple, ce fameux spectacle de Gilles Vigneault et
Pauline Julien, décrit avec enthousiasme par Échos- Vedettes comme un rempart contre
l’envahissement de la france par la culture américaine40 et comme une consécration41 par
Échos-Vedettes, 8 avril 1979, p. 6.
‘° Echos- Vedettes, 15 octobre 1966, p. 16 et 17.
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La Presse, est considéré par Le Devoir comme un demi-succès42. Le correspondant
parisien de ce quotidien affirme que Pauline Julien et Gilles Vigneault n’ont attiré que
200 personnes dans une salle pouvant en contenir plus de 1000. Il ajoute que les deux
artistes font partie d’un spectacle intitulé Visages neufs de la chanson, présenté lorsqu’un
autre spectacle fait relâche durant la semaine. De plus, il remarque que ceux qui
applaudissent le plus pendant le spectacle sont des Canadiens. Le rempart contre
l’américanisme décrit dans Échos-Vedettes et le succès critique rapporté dans La Presse
semblent bien minces ! finalement, il est possible que d’autres spectacles aussi qualifiés
de triomphes aient eu un succès moindre que ce qui a été rapporté par les journalistes
d’ici.
Qu’est-ce qui pourrait justifier de tels emportements de la part des journalistes
lorsqu’il est question de l’exportation de nos chanteurs et chanteuses en France ? Le
prestige de la scène de l’Olympia a déjà été souligné, mais nous pouvons étendre cet aura
à toute la France le simple fait de s’y rendre, d’y être engagé pour quelques spectacles et
d’être apprécié par quelques critiques est déjà considéré comme un exploit. Passer à
l’Olympia est une étape de plus dans la consécration des «grands» de notre chanson. On
peut également voir dans ce discours un désir de guérir les Québécois de leur supposé
«complexe d’infériorité43 », un sentiment auquel les chroniqueurs artistiques font eux-
même référence à l’occasion44. En répétant que des artistes d’ici sont appréciés en France
et qu’ils sont capables de tenir l’affiche d’une prestigieuse salle de Paris sans renier leur
appartenance au Québec, les journalistes de la presse artistique veulent probablement
montrer (d’une manière plus ou moins consciente) que la culture québécoise a autant de
valeur que celle des autres et que les Québécois ont toutes les raisons du monde d’être
fiers leurs artistes.
41 La Presse, cahier Arts et lettres, 15 octobre 1966, p. 3.
42 Le Devoir, 19 octobre 1966, p. 8.
u Voir à ce sujet Létoumeau, « La Révolution tranquille... », p. 95 à 11$. L’auteur explique le rôle de la
Grande Noirceur dans la construction du nouveau mythe des origines qu’est devenue la Révolution
tranquille. Il affirme que la collectivité a construit sa représentation contemporaine en décrivant son passé
comme une époque sombre, remplie de défaites démoralisantes, de traditionalisme et de « fatigue
culturelle », comme l’exprimait Hubert Aquin(p. 116-117).
“ Echos- Vedettes, 10 décembre 1966, p. 11, Echos- Vedettes, 17juin 1972, p. 21, La Presse, 12 février
1966, p. 2 et La Presse, 14août1969, p. 7.
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4.1.2 Aux États-Unis et ailleurs dans le inonde
Les ambitions internationales des artistes québécois ne se limitent pas à la France
durant la période à l’étude. Cependant, les tentatives vers des carrières américaines ou
internationales se font beaucoup plus rares. Les journaux des années 1960 évoquent
parfois le passage de vedettes québécoises aux États-Unis, mais il s’agit la plupart du
temps d’épisodes très brefs qui ne sont pas associés au début d’une véritable carrière à
l’étranger. Par exemple, Échos-Vedettes rapporte que les Baronets obtiennent en 1963 un
engagement de deux semaines dans un club de Dallas45, ou encore, La Presse nous parle
d’une prestation offerte par Monique Leyrac à New-York dans le cadre de la Semaine du
Canada, organisée en l’honneur du centième anniversaire de la Confédération et de
l’Expo46. Il faudra attendre la fin de la décennie pour que la presse artistique fasse état
d’espoirs sérieux concernant d’éventuels succès aux États-Unis et au niveau international
pour des vedettes québécoises. Deux cas attirent particulièrement l’attention des médias
écrits : Ginette Reno et René Simard.
À la fin des années 1960, certains journalistes artistiques parlent des ambitions et
du potentiel de Ginette Reno pour une carrière aux États-Unis. Claude Gingras vante ses
mérites comme chanteuse de jazz et dit avoir l’impression qu’elle aurait beaucoup de
succès chez les Américains, «non pas comme “frencli singer” mais comme chanteuse
populaire assimilée47 ». Échos-Vedettes abonde dans le même sens48. Le style musical de
Ginette Reno est qualifié de «commercial», mais les critiques semblent s’entendre pour
affinner qu’il s’agit quand même d’un commercial de qualité49, voire de grande classe50.
À partir de 1969, les journaux rapportent la participation de Ginette Reno à des émissions
de télévision et à des spectacles aux États-Unis et même en Angleterre. Les tentatives de
la chanteuse pour percer le marché anglophone nord-américain et international sont
perçues très positivement Échos-Vedettes croit que Ginette Reno est l’artiste «qui nous
Échos-Vedettes, 1juin 1963, p. 6.
46 La Presse, 6 mai 1967, p. 42.
‘ La Presse, 16janvier 196$, p. 22.
Echos- Vedettes, 27janvier 196$, p. 5.
La Presse, 20 avril 196$, p. 33
° Echos- Vedettes, 20 avril 1968, p. 15.
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représenterait le plus dignement à l’étranger5’ » et La Presse décrit sa carrière anglaise
comme un défi passionnant52. La barrière linguistique ne représente pas un problème aux
yeux des journalistes : René Homier-Roy affirme même que « c’est en anglais, surtout,
que la voix de Ginette Reno atteint toute sa plénitude, toute sa rondeur. fl». Cependant, il
semble que la route vers le succès américain soit beaucoup plus longue et difficile que
pour les triomphes français : Ginette Reno choisit de s’exiler pendant un an en Californie
au milieu des aimées 1970 et si certains articles rapportent parfois des succès et des
critiques positives de la presse américaine54, la véritable consécration semble se faire
attendre encore et toujours.
L’évolution de la carrière de René Simard se déroule différemment. Découvert en
1971 par Guy Cloutier55, il remporte auprès du public québécois un succès immédiat et
fulgurant: «En cinq mois, il a vendu plus de microsillons que la plupart des autres
chanteurs dans toute leur carrière.56 ». Lors de sa participation à un festival de la chanson
au Japon au cours duquel il remporte le premier prix, tous les espoirs semblent permis, du
moins selon la rédaction d’Échos-Vedette qui titre : Après Sinatra, Presley et les BeatÏes:
René Simard Pendant ce temps, La Presse analyse le phénomène en tant
qu’entreprise commerciale générant des sommes considérées comme astronomiques pour
le show-business québécois58. Tous ces espoirs semblent réellement pris au sérieux
même l’auguste Devoir informe ses lecteurs des développements de la carrière du jeune
prodige local59. Malgré le fait que René Simard anime sa propre émission de télévision au
Canada anglais et qu’il se soit produit sur les scènes de Las Vegas60, force est de
constater qu’à mesure que l’enfant devient un adolescent puis un jeune homme,
l’enthousiasme baisse dans la presse artistique et les rêves de le voir effectuer une grande
carrière internationale semblent s’estomper vers la fin des années 1970.
‘ Échos-Vedettes, 27janvier 1968, p. 5.52 La Presse, magazine Spec, 29janvier 1970, p. 3.
La Presse, magazine Spec, 4 septembre 1969, p. 14.
Echos- Vedettes, 10 avril 1976, p. 6.
Echos- Vedettes, 11 septembre 1971, p. 5.
56 La Presse, 9 mars 1972, p. C4.
Echos- Vedettes, 29juin 1974, p. 6.
58 La Presse, 11juillet1974, BI.
Le Devoir, 19 août 1974, p. 10.
60 La Presse, 5 août 1978, p. Dl.
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En somme, les expériences américaines et françaises des artistes et des vedettes
sont vécues et rapportées de manière bien différente par la presse artistique. La présence
de chanteurs et chanteuses d’ici est à la fois plus précoce, plus nombreuse et plus
soutenue en France qu’aux États-Unis et ailleurs dans le monde. De plus, il semble
exister un certain clivage entre ceux qui se produisent sur les scènes françaises et ceux
qui tentent leur chance auprès du marché anglo-saxon. Les seconds font surtout partie de
la catégorie des «vedettes populaires» Ginette Reno et René Simard sont des
interprètes dont les principaux atouts sont leur voix exceptionnelle et leur sens du
spectacle. Si la qualité des interprétations de Ginette Reno fait pratiquement l’unanimité,
il reste qu’elle est étiquetée chanteuse commerciale. De leur côté, Félix Leclerc, Gilles
Vigneault, Robert Charlebois et Diane Dufresne sont généralement décrits comme des
artistes authentiques. Les deux premiers entrent dans la catégorie des poètes et des
chansonniers et si Charlebois et Dufresne interprètent des textes écrits par d’autres
personnes, ils personnalisent leurs chansons et font preuve d’une telle créativité musicale
et scénique qu’ils obtiennent aussi le statut de «vrais artistes ». Pendant les années 1960
et 1970, la presse artistique accorde à la France le pouvoir de consacrer nos grands
artistes alors que pour les États-Unis, elle rêve de succès commerciaux qui ne se
matérialisent pas encore.
4.2 : L’influence musicale anglo-saxonne
Si l’exportation de nos artistes vers le monde anglo-saxon fait encore surtout
partie des rêves et des espoirs, le Québec entretient tout de même des relations étroites
avec la musique américaine. D’abord, l’importance du phénomène musical et la place
centrale de la musique rock dans la culture des jeunes sont sensiblement les mêmes au
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Québec que dans le reste de l’Occident61. Les Beaties ont certainement autant de succès
au Québec qu’ailleurs et les grandes modes musicales des années 1960 et 1970 sont
suivies par les Québécois et les Québécoises aussi fidèlement que par les jeunes du reste
de l’Occident.
Les chanteurs et les musiciens d’ici créent des chansons en empruntant aux styles
musicaux populaires de leur époque à la fois pour correspondre aux goûts du public et
parce qu’ils sont influencés par ce qu’ils apprécient eux-mêmes. La musique populaire
créée au Québec est donc marquée par l’imitation et l’adoption de pltisieurs courants
musicaux différents qui peuvent se succéder, se croiser ou se mélanger. La très grande
majorité de cette musique demeure tout de même accompagnée de paroles en français.
On peut toutefois se demander si tous les styles musicaux en provenance du monde
anglo-saxon sont estimés de la même manière dans la presse artistique : est-ce que
certains styles ou certaines modes sont perçus et décrits comme étant plus
authentiquement québécois que d’autres?
4.2.1 Le yé-yé
Voyons d’abord le cas d’un phénomène important du début des années 1960: le
yé-yé, que les journalistes de l’époque classent généralement dans le domaine de la
«chansonnette populaire ». Caractérisé par la pratique fréquente de la traduction en
français de hits américains à la musique simple et rythmée ainsi que par un nombre
impressionnant de groupes et d’idoles, ce style musical est perçu par certains rédacteurs
comme une des formes les plus discutables de la musique populaire62. Ces journalistes
n’hésitent pas à le qualifier de tintamarre63 et certains affirment que le yé-yé menace
jusqu’à l’existence de la «vraie» chanson française. Parlant du yé-yé en France, Lise
Payette écrit: «Pendant longtemps on a cru que la chanson française était complètement
enterrée », car le public « a été perdu par ces jeunes dont le spectacle n’était plus fait que
de bruit, de cris, de sièges brisés, et d’une gymnastique digne des meilleurs
61 Doug Owram, Born at the right lime, a histoiy ofthe baby-bootn generation, University ofToronto
Press, 1996, P. 190.
62 La Presse, cahier Arts et lettres, 27 mars 1965, p. 9.63 La Presse, section Magazine, 22 mai 1965, p. 1$.
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contorsionnistes de cirque.64» Bref, le yé-yé est souvent victime d’un jugement négatif et
est associé à une musique de piètre qualité.
Cependant, d’autres chroniqueurs accordent certains mérites au yé-yé et à ses
idoles. Par exemple, Pierre Bourgault dit des jeunes vedettes de la chanson que le fait
qu’elles chantent toutes en français redonne aux Canadiens français le goût d’entendre de
la musique dans leur langue65. La Presse affirme également que «la musique des jeunes,
chez nous, a ses particularités propres. 66» et perçoit comme un signe de vitalité le fait
que les jeunes aient adapté et digéré la musique américaine pour s’en emparer et en faire
quelque chose de différent67.
Le yé-yé ne fait pas l’unanimité: parfois décrié comme de la musique pauvre qui
n’est faite que de rythmes, de bruits et de cris, il est regardé comme un curieux
phénomène. Cependant, il est aussi considéré comme un style qui fait partie de l’époque
et de la culture de la jeunesse des années 1960. L’intérêt porté aux idoles et aux groupes
québécois68 montre à tout le moins que le phénomène attire l’attention de la presse
artistique et que la perception positive semble l’emporter: la mode américaine a été
récupérée avec un certain succès, les chansons en français demeurent populaires et cela
semble rassurer les journalistes de la presse artistique à propos de la vigueur de la culture
québécoise.
4.2.2 $ Le rock
À la fin des années 1960, le rock semble accepté unanimement comme une partie
intégrante de la musique québécoise. Ce style musical trouve une de ses plus grandes
vedettes en la personne de Robert Charlebois, un artiste à la fois très populaire auprès du
public et très apprécié par les chroniqueurs de la presse artistique. Il est connu en tant que
64 La Presse, cahier Arts et lettres, 2 mai 1964, p. 10.
65 La Presse, section Magazine, 9 novembre 1963, p. 4.
66 La Presse, section Magazine, 22 mai 1965, p. 2.67 Ibid
68 La Presse, section Magazine, 9 novembre 1963, p. 4 à 9, Échos-Vedettes, 13 novembre 1965, p. 5 à 7 et
Echos- Vedettes, 17 septembre 1966, p. 16 et 17.
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chansonnier depuis 1965, avec le lancement de son premier disque69. Cependant, c’est
durant un voyage en Californie désormais mythique qu’il adopte un style musical
complètement nouveau, inspiré des groupes américains et du monde hippie. Claude
Gingras résume les mérites de Charlebois ainsi: «Il nous propose une musique qui
retient plusieurs des meilleures trouvailles mélodiques, sonores et littéraires des groupes
américains et européens les plus avancés et il applique ces trouvailles au problème du
Québec pris dans l’environnement américain. 70»
C’est dans les paroles que les journalistes trouvent cette application au problème
du Québec. On affirme que Charlebois exprime « les réalités omniprésentes du mode de
vie canadien français.7’ » dans leurs dimensions modernes : «Les chansons de Robert
Charlebois sont urbaines et ouvertes au monde extérieur. Elles révèlent une mentalité
d’emblée urbaine72 ». De plus, «Charlebois semble en effet montrer que l’on peut être
Québécois et cependant pas enfermé dans un nationalisme blindé, que l’on peut être à
l’aise partout dans le monde73 ». Même son usage du joual est perçu positivement,
comme quelque chose qui reflète la réalité québécoise et qui ajoute à la lucidité des
textes74. Cela est si vrai que lorsque Charlebois affirme refuser de s’enfermer dans le
joual et qu’il adopte un style moins révolutionnaire, quelques chroniqueurs se demandent
si cette volte-face ne constitue pas une trahison75
Robert Charlebois n’est pas le seul Québécois à s’inspirer de la musique de la
contre-culture et du rock américain : les Sinners (qui deviennent en 196$ la Révolution
française) empruntent dans la même voie. Dans les années 1970, les Séguin et
Harmonium jouent également une musique résolument inspirée du folk-rock et du
mouvement hippie. Ces influences musicales font aussi partie des chansons de Beau
Dommage. Pour sa part, la formation Offenbach est présentée comme le premier véritable
La Presse, cahier Arts et lettres, 19juin 1965, p. 9.
70 La Presse, 16mars 1968, p. 29.
71 Echos- Vedettes, 24février 1968, p. 13.
72 Le Devoir, 29mars 196$, p. 22.R Ibid.
La Presse, magazine Spec,14 août 1969, p. 7.
Echos- Vedettes, 30avril1978, p. 1$ et La Presse, 23juin 197$, p. Cl.
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groupe rock québécois76. Tous ces artistes ne reçoivent pas nécessairement un accueil
aussi enthousiaste de la part des critiques que Robert Charlebois, mais le courant musical
dans lequel ils s’inscrivent est généralement perçu très positivement. À mesure que la
période avance, le rock n’est plus seulement considéré comme un courant musical qui
influence les musiciens québécois : on parle d’un véritable rock québécois
4.2.3 Le western
Tous les styles musicaux adoptés par les musiciens québécois ne sont pas acceptés
d’emblée comme faisant partie de la culture québécoise. À ce chapitre, le style western
serait à classer parmi les mal-aimés. Même si ce genre musical fait des adeptes au
Québec depuis la Deuxième guerre mondiale77, le phénomène de la chanson western ne
semble pas intéresser la presse artistique avant la fin des aimées 1960. À celle époque, les
journalistes remarquent un «renouveau de la chanson western78» qui se traduit
notamment par la création du festival western de Saint-Tite, en Mauricie. L’existence de
ce festival suscite des questions chez les rédacteurs de la presse artistique et certains
observent cette fête populaire comme le ferait un anthropologue79. Ce qu’il y a de
particulier dans le cas du western, c’est que ce n’est pas seulement la musique elle-même
qui est jugée négativement par certains journalistes, mais bien toute la culture qui
l’entoure. L’imagerie du far-west et des cow-boys qui accompagne la musique western
est perçue comme étrangère à la culture québécoise. Son imitation et son adoption par
une partie de la population sont décrites comme un symptôme d’aliénation culturelle,
causée par le colonialisme américain80. Rudel-Tessier s’exprime ainsi au sujet du festival
western
Si je n’avais pas été préparé par la télévision, je n’en aurais pas cru mes
oreilles quand j ‘entendais ces Québécois m’expliquer que ce festival western, que
celle musique, que ces costumes, que ce rodéo, ce décor, ressuscitaient « nos »
traditions !
76 La Presse, 6 novembre 1975, p. BI.
Giroux, Le guide de la chanson québécoise, p. 23.
Echos- Vedettes, 9août1969, p. 4.
La Presse, magazine Spec, 1$ septembre 1969, p. 9 à 15.80 Ibid., p. 9.
‘ Ibici, p. 9.
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Plus loin dans le même numéro, Yves Leclerc écrit : « Le plus extraordinaire de
tout cela, c’est que ce festival, basé sur la mythologie d’un far-west imaginaire qui n’a
rien à voir avec le décor la Mauricie, finit par “sonner” vrai. Parce que les gens y croient,
qu’ils s’y reconnaissent.82 » L’année suivante, La Presse publie une lettre destinée au
chanteur Willie Lamothe dans laquelle on écrit que «dans notre pays québécois,
beaucoup de gens s’imaginent que nos ancêtres à tous étaient des cow-boys.83 », croyance
qualifiée «d’idée saugrenue84» et pour laquelle l’auteur de la lettre en question blâme
directement le chanteur: «vous aurez exercé une bien mauvaise influence sur vos
compatriotes du pays de Québec!85 ».
Si la section artistique de La Presse se montre plutôt acerbe envers le western et
ses vedettes, Échos-Vedettes porte sur le phénomène un jugement différent. Sans pour
autant faire l’apologie du western, ses artistes et son public y semblent plus appréciés
les 25 ans de carrière de Willie Lamothe sont soulignés86, ainsi que quelques ventes de
disques impressionnantes réalisées par les artistes western87. Lorsqu’en 1979 Willie
Lamothe reçoit l’Ordre du Canada, l’événement est considéré comme un honneur bien
mérité88. Même si le caractère «québécois » de la musique western n’est pas discuté dans
les pages de la revue, on s’y intéresse davantage que dans La Presse, ce qui laisse
supposer qu’il est davantage accepté par les rédacteurs comme une partie de la culture
québécoise.
4.2.4 Les styles en parallèle
La différence d’appréciation et d’acceptation entre le rock et le western est assez
claire : à partir de la fin des années 1960, le rock est accepté à peu près unanimement par
la presse artistique alors que le western fait parfois l’objet d’un jugement négatif, voire
méprisant. Pourtant, ces deux styles musicaux sont de proches parents et proviennent des
États-Unis. Si l’exportation massive de la culture américaine cause effectivement
82 Ibid., p. 15.
La Presse, magazine Spec, 17 septembre 1970, p. F17.
Ibid.
85 Ibid.
Échos-Vedettes, 9août1969, p. 4.
Echos-I7edettes, 1$ août 1973, p. 2$ et 29.$8 Echos- Vedettes, 4 novembre 979, p. 4.
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l’aliénation des Québécois et des Québécoises, l’adoption du rock par les musiciens d’ici
ne devrait-elle pas être également considérée comme un symptôme, au même titre que la
popularité du western et des films de cow-boys ? Comment expliquer cette différence de
perception?
L’explication principale est probablement générationnelle : le rock est la musique
des baby-boomers. En plus d’être le style musical le plus populaire auprès des jeunes
occidentaux, le rock est un véhicule qui exprime la contestation sociale et politique ainsi
que les préoccupations de la jeunesse des aimées 1960 et 197029. Les artistes d’ici
écrivent évidemment des chansons qui réfèrent à la réalité locale en abordant, entre
autres, la question de la libération nationale ou celle des Amérindiens, mais dans
l’essence, ce qu’ils font n’est pas différent de ce que font les musiciens des États-Unis ou
de la Grande-Bretagne. Il s’agit d’un courant mondial. Qu’il soit d’ici ou d’ailleurs, le
rock véhicule les valeurs de la jeunesse : anti-conformisme, liberté, contestation du
système. C’est la musique favorite des jeunes modernes, conscientisés et politisés.
Souvent, la presse artistique souligne combien les chansons et les artistes qui les
interprètent reflètent les valeurs du public qui les apprécient. On peut penser par exemple
à Richard et Marie-Claire Séguin, lorsqu’ils abordent le thème des Améridiens. On dit à
ce sujet que leurs chansons contiennent « des prises de positions pas du tout négligeables
et, à en juger par l’accueil qu’on fait en spectacle à ces deux chansons, assez largement
partagées par le public.90 ». Les membres du duo sont aussi décrits comme des artistes
qui refusent de s’intégrer au système9’ et qui «représentent ici les tendances écologiques
de toute une jeunesse92 ». Moins engagé politiquement, Beau Dommage a le mérite
d’employer «un langage étroitement lié aux réalités qui brasse ce monde-là et qui le
bordent le soir dans son lit. Ils parlent montréalais pure laine et pure sloche.93 > En
résumé, les artistes d’ici qui font de la musique rock permettent aux jeunes Québécois de
Owram, Born at the right time... p. 185 à 196. Voir également Linteau et al.,Histoire du Québec
contemporain.., p. 764.
° La Presse, 10mars 1973, p. C4.
91 La Presse, I mars 1973, p. Cl.
92 La Presse, 27février1975, DI.
La Presse, 2$ novembre 1974, Cl.
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faire partie du même courant que les autres jeunes Occidentaux tout en abordant des
réalités locales et en reflétant les valeurs et les préoccupations qui leur importent le plus.
II n’en va pas du tout de même pour le western. D’abord, le monde entourant ce
style musical est défini comme différent du reste de la scène musicale « C’est, d’une
certaine façon, un phénomène “underground” que le profane ne découvre pas
aisément.94 ». Le public provient du «bon peuple95 ». ii est fidèle, stable et associé au
monde rural96. Il est également nombreux, car le grand nombre de disques vendus par les
chanteurs western est parfois souligné. Les vedettes western sont aussi décrites comme
simples et affables97. La musique western, dans son essence et dans ses paroles, est
fortement associée à la ruralité traditionnelle un rédacteur la décrit comme
«l’expression de la joie de vivre des pionniers qui ont fait du continent nord-américain ce
qu’il est.98» et un autre affirme : «Il y a dans la musique western, une certaine naïveté
désarmante, une sorte de tendresse à l’eau de rose qui font que les Québécois, les ruraux
surtout, quoiqu’il ne faut jurer de rien, se reconnaissent dans cette musique qui, au fond
est comme eux, simple et sans prétention. Cette simplicité au niveau des paroles est
loin d’être toujours perçue positivement René Homier-Roy décrit les textes des
chansons western comme d’« invraisemblables banalités’00 ». Aux yeux de la jeunesse, le
western représente certainement quelque chose de complètement différent du rock.
L’association de cette musique avec la ruralité et avec des textes simples, banals et au
contenu essentiellement sentimental fait en sorte qu’elle ne correspond pas aux
aspirations de la majorité des membres de la génération des baby-boomers.
La différence de perception et d’acceptation des styles musicaux ne semble donc
pas relever de leur provenance culturelle mais davantage des goûts de la jeunesse et des
valeurs associées à chacun des genres en question. La comparaison de l’accueil réservé à
trois styles importés du monde anglo-saxon le démontre bien. La grande vogue que
94LaPresse,22avril 1971, p. El.
‘ La Presse, magazine Spec,18 septembre 1969, p. 10.96 Echos- Vedettes, 1$ août 1973, p. 28 et 29.
‘ Ibid.
Échos- Vedettes, 9 août 1969, p. 4.
‘ Echos- Vedettes, 1$ août 1973, p. 29.
‘°° La Presse, 22 avril 1971, p. E3.
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connaît le yé-yé au début des années 1960 auprès des jeunes et la popularité des versions
françaises font en sorte que même si ce style est critiqué, il est également perçu
positivement par plusieurs journalistes parce que les productions locales sont faites en
français. L’importance du rock pour la grande majorité de la jeunesse occidentale et les
thématiques abordées par les artistes en font le style le plus important pour les deux
décennies étudiées ici. Il est : «parfaitement accordé à l’esprit de la jeunesse montante en
ce qu’il retentit avant tout comme un immense cri de libération et de joiei°1 » L’adoption
de cette musique par les artistes et le public québécois n’est jamais questionnée durant les
années 1960 et 1970. Estimé moins populaire auprès des jeunes et associé à un monde
traditionnel alors contesté, le western est perçu par certains journalistes comme un
symptôme de notre aliénation culturelle.
***
L’analyse du discours journalistique sur la chanson permet de constater qu’au
niveau identitaire, le rapport à l’Autre connaît une certaine évolution durant la période
étudiée. Du côté français, un fort désir de conquête du public se manifeste. Cependant, ce
désir est mêlé à une envie croissante de se distinguer de la france. La relation culturelle
entre la France et le Québec demeure importante : la «mère-patrie» reste un lieu de
consécration aux yeux des journalistes artistiques. En même temps, ceux-ci semblent
désirer l’émancipation culturelle du Québec par rapport à celle-ci’°2. Les succès de nos
artistes en France sont applaudis, mais les chroniqueurs manifestent également beaucoup
de fierté lorsqu’on constate la spécificité des artistes québécois. Ce désir d’émancipation
semble croître au cours de la période. Au début des années 1960, «Le Canadien» félix
Leclerc est vu comme un représentant de la chanson française. À la fin des années 1960
et durant les années 1970, la satisfaction de constater que nos artistes demeurent fidèles à
loi François Ricard, La Génération lyrique, essai sur la vie et l’oeuvre des premiers-nés du baby-boom,
Boréal, 1994, p. 122.
102
.
.
. . .Au sujet de la restructuration de la relation identitaire entre le Quebec et la France, voir deux textes
extraits du collectif publié sous la direction de Ingo Kolboom, Maria Lieber et Edward Reichel Le Québec:
Société et culture. Les enjeux identitaires d’une Francophonie lointaine, Dresden University Press, 1998:
celui de Edward Reichel intitulé « Jugements et préjugés, Une liaison parisienne de Marie-Claire Biais(1975)», p. 139 à 144 et celui de Marion Steinbach, «Maman-Paris, maman-la France (1982) de Claude
Jasmin ». p. 145 à 162.
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leur identité québécoise et montrent aux Français qu’ils sont différents s’exprime
davantage.
Les relations avec les États-Unis et le monde anglo-saxon sont plus complexes.
Les tentatives d’exportation semblent aussi perçues positivement, mais les attentes à leur
égard paraissent bien différentes que dans le cas de la France les artistes qui essaient de
percer le marché américain sont moins nombreux et qualifiés de chanteurs commerciaux.
C’est cependant au niveau des influences musicales extérieures que le rapport à l’autre
s’exprime le mieux dans ce dernier cas. En général, les styles musicaux en provenance
des États-Unis sont plutôt bien accueillis par les journalistes artistiques. La chanson
québécoise semble s’accommoder particulièrement bien des différents courants du rock
and roïl. Cependant, certains styles, dont le western, sont moins facilement adoptés
comme étant authentiquement «québécois ». En quelque sorte, les journalistes artistiques
de l’époque effectuent une prise de conscience du caractère nord-américain de la chanson
québécoise. La plupart du temps, cela est assez bien perçu, mais quelques traits de cette
nord-américanité sont contestés et parfois rejetés par certains chroniqueurs, surtout
lorsqu’ils ne correspondent pas aux goûts, aux valeurs et aux aspirations de la jeunesse.
Chapitre 5
L’envers de la médaille : l’aspect mercantile de la chanson
Une chanson est une oeuvre de création. Elle est aussi composée, interprétée,
enregistrée, diffusée et appréciée en empruntant tout un système commercial et industriel
comprenant des structures complexes de production, de promotion et de distribution
incluant à la fois des compagnies locales et de grandes multinationales. Le disque,
instrument central de cette industrie, est un produit de consommation, un objet
commercial devant se vendre et rapporter des profits. Les consommateurs, pour leur part,
identifient les disques surtout par les interprètes : c’est le principal critère qui les motive à
acheter un album. Les artistes et les vedettes de la chanson sont donc au coeur de
l’industrie du disque.
L’industrie du disque représente la manifestation concrète de l’aspect commercial
de la chanson et fait aussi partie du processus de construction sociale de celle-ci. Les
commentaires effectués par les journalistes sur l’industrie de la chanson sont portetirs
d’un idéal de ce que devrait être la chanson québécoise dans ses structures de production
et dans ses modes de consécration. Dans ce chapitre, nous aborderons deux thématiques
permettant de saisir le discours sur l’industrie du disque québécois : l’état de santé du
marché local et la recherche d’un mode de reconnaissance récompensant équitablement
les artistes et l’industrie. Ces deux aspects nous permettront de comprendre comment
étaient jugés les aspects commerciaux et industriels de la chanson québécoise, d’exposer
certaines tensions entre la valeur artistique et le succès commercial des artistes et de leurs
oeuvres et de voir quelle signification ils avaient dans la constitution de la nouvelle
identité collective.
5.1 : Prospérité et crise du disque québécois
Le développement et la vigueur de l’industrie du disque suscitent tour à tour
l’enthousiasme et l’inquiétude de la presse artistique. Les chroniqueurs s’intéressent à la
composition et à la force économique du marché québécois, présentent les principaux
acteurs de l’industrie du disque et du spectacle, analysent sa structure et en évaluent l’état
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de croissance ou de crise. Par exemple, le magazine Échos- Vedettes effectue parfois de
petites enquêtes sur les ventes de disques, comme lorsqu’un journaliste consulte un
distributeur afin de connaître la part du marché effectivement occupée par le disque
québécois dans les magasins1. Le même journal interroge aussi des producteurs au sujet
de l’état de santé de l’industrie du disque2. De son côté, La Presse publie en 1970 un
article intitulé Ceux par qui le spectacle arrive dans lequel sont présentés les acteurs
jugés importants dans le domaine3.
5. Li Le Québec, meilleur marché du monde pour l’industrie du disque
Dans les années 1960, les journalistes semblent plutôt optimistes au sujet du
disque québécois. Ainsi, en 1965, Échos-Vedettes affirme à partir d’une enquête-maison
5que « les Quebecois achetent environ 10 fois plus de disques que les Americains ». En
1969, Rudel-Tessier calcule qu’un disque d’un chanteur québécois se vendant à 100 000
exemplaires équivaut à un album vendu à 3 600 000 exemplaires pour un chanteur
américain et affirme que «nous pouvons être assez fiers de nous
— si tant est qu’il y a de
quoi être fiers6. ». Le même journaliste s’interroge toutefois sur la composition du
marché québécois, se demandant quels groupes d’âge en sont les principaux
consommateurs et s’étonnant du fait que même ceux qui font le commerce du disque ne
possèdent pas ce type d’information7. La même année, Pierre Trudel écrit:
Croire que l’industrie du disque dans la province de Québec est
comme celle de tout autre pays, c’est fort mal la connaître. D’abord parceque nous retrouvons ici trois marchés différents : le disque québécois, lefrançais et aussi l’américain. Ensuite parce que dans un marché aussi petit,il se vend proportionnellement plus de disques qu’en france et presqueautant qu’aux Etats-Unis8.
Échos- Vedettes, 20 février 1971, p. 11.2 Echos- Vedettes, 7 avril 1973, p. 32 et 33.
La Presse, magazine Spec, 15 octobre 1970, p. H7 à 1-19.
‘ La Presse, magazine Spec, 10 avril 1969, p. 11.
Echos- Vedettes, 25 septembre 1965, p. 11.6 La Presse, magazine Spec, 10avril1969, p. 11.
fbicL
$ Échos- Vedettes, 5 avril 1969, p. 11.
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Il ajoute que les imperfections de l’industrie et la production de disques qualifiés
de «pourris » et de «quétaines » se justifient par la jeunesse de celle-ci. Le même auteur
croit également qu’en présentant du matériel original, «notre industrie cessera d’être
locale et s’imposera hors du Québec.9 ». Soulignons que ces affirmations enthousiastes
sur la vigueur du marché local et le potentiel de l’industrie ne sont pas basées sur des
statistiques officielles provenant du gouvernement ou de l’industrie. Les journalistes ne
donnent pas les sources d’où ils tirent ces informations et à la même époque, ils mettent
en doute les chiffres de vente fournis par les compagnies’°. Nous pouvons nous demander
d’où ils tiennent le fait que les consommateurs québécois achètent plus de disques que les
Américains et les français. Malgré cela, nous constatons que la presse artistique véhicule
une image plutôt positive de l’industrie du disque québécois, manifestant une grande
confiance dans le marché local, soulignant sa différence par rapport à d’autres marchés et
vantant sa diversité et sa grande vigueur, malgré sa taille restreinte et sa jeunesse.
5.1.2: La crise du disque
Durant les années 1970, la presse artistique manifeste davantage d’inquiétude au
sujet de l’industrie du disque québécois. Le marché local est perçu comme étant limité et
divisé et la concurrence en provenance des États-Unis et de la France est considérée
implacable et injuste’ . La surexposition est un autre problème soulevé à cette époque. En
1975, Georges-Hébert Germain écrit:
Le Québec est bien petit. Les musiciens et les chanteurs qui s’ypromènent sont vite surexposés, vite brûlés et oubliés, sauf quelques-uns,quelques rares uns, les très grands comme Vigneault, ferland ouCharlebois. Et il est difficile d’imaginer qu’on puisse en produirebeaucoup dans notre petit pays. 12
À la fin de la période, le contexte économique difficile provoque une crise
mondiale dans l’industrie du disque. La fin des années 1970 et le début des années 1980
Ibid.
‘° Échos-Vedettes,? août 1965, p. 11 et 25 septembre 1965, p. 11.Echo- Vedettes, 2janvier 1971, p. 16.12 La Presse, 15 février 1975, p. E4.
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sont une période particulièrement mauvaise, tant au niveau local que mondial’3. Les
ventes déclinent nettement et au Québec, les gros vendeurs du début des années 1980
atteignent seulement les 50 000 copies’4 alors que dans les années 1970, les artistes les
plus populaires écoulaient leurs microsillons en quantité beaucoup plus grande’5. Les
chroniqueurs artistiques de l’époque s’inquiètent de la baisse des ventes de disques
québécois et estiment que la situation est alarmante
Il y a là sous nos yeux toute une génération qui est en train de
crever [...] Nos auteurs ne sont pas encouragés et arrivent tout juste à
gagner leur vie: ils sont pourtant à la base de l’industrie. Il y a un manque
flagrant aussi de promotion et il n’existe à peu près plus dc structure
assurant une continuité aux artisans de notre show-bizz. Il faut se réveiller
parce que tout s’en va chez le diable! 16
La crise n’est pas seulement vue comme une accumulation de problèmes
économiques et structurels: la qualité artistique des oeuvres produites est également mise
en cause. Dans La Presse, Pierre Beaulieu affirme: «Le niveau baisse. On ne cherche
plus. On est de plus en plus facile à contenter, l’autocritique semble à son plus bas
niveau.17 » Dans une entrevue, Stéphane Venne déclare:
Le problème de la chanson, c’est la chanson. Qu’on fasse des
bonnes tounes, qu’on soit inventif, comme on le fut au milieu des années
60, qu’on soit original, qu’on cesse de copier les modèles des autres,
qu’on cesse de jouer aux Américains, musicalement d’abord, puis sur le
plan administratif et nous n’aurons plus aucune difficulté.’8
L’auteur-compositeur relie également la crise du disque au contexte social et
politique, affirmant qu’il n’y a plus de «sujets collectifs », que les gens sont démobilisés
et désillusionnés’ .
Léger, La cI?anson québécoise... p. 95 à 97.
14 Giroux, Le guide de ta chanson québécoise, p. 132.
15 Voir La Presse, 20 mars 1975, p. BI : le journal rapporte que le groupe Beau Dommage a atteint le
même nombre de copies vendues en seulement cinq mois avec son premier album.16 Echos- Vedettes, 2 juillet 197$, p. 16.
‘ La Presse, cahier Arts et spectacles, 24 février 1979, p. D$.
18 La Presse, cahier Arts et spectacles, 9juin 1979, p. Dl.
‘ La Presse, cahier Arts et spectacles, 9juin 1979, p. D6.
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À la fin de 1979, Le journal La Presse consacre une série d’articles à l’analyse de
cette crise. La situation québécoise y est décrite comme étant plus dramatique qu’ailleurs
dans le monde, sans toutefois que l’auteur n’explique en quoi20. Plusieurs problèmes sont
identifiés: la hausse des coûts de production et la baisse des ventes provoquées par la
crise économique, le manque d’originalité des artistes21, l’envahissement du marché
québécois par un trop grand nombre de disques de piètre qualité22, le contrôle trop
important des multinationales sur l’industrie locale23 et l’uniformité de la programmation
radiophonique24. Comme nous le verrons plus loin, l’industrie réagit rapidement en créant
une association pour consolider et soutenir les structures locales.
5.1.3. Quebec Inc.
Ce discours sur l’état de l’industrie du disque concerne de près la question du
contrôle qu’exercent les Québécois sur leur propre économie, un sujet alors très actuel.
Le nouveau courant nationaliste des années 1960 voulant faire de l’État québécois
l’instrument de l’émancipation de la nation, de nouvelles interventions sont effectuées
afin de permettre aux Canadiens français d’occuper une plus grande place dans
l’économie de la province25. Les politiques économiques provinciales de l’époque visent
également à moderniser l’économie et à y accroître le rôle de l’État26. Tout au long des
années 1960 et 1970, le gouvernement fait donc la promotion du développement
économique québécois, notamment par la création de nombreuses sociétés d’État.
Ce contexte influence le regard que les journalistes de l’époque posent sur
l’industrie du disque. Par ses articles sur l’état de santé de l’industrie du disque, la
composition du marché et la crise qui le secoue à la fin des années 1970, la presse
artistique se montre préoccupée par la force économique du Québec. Elle s’interroge sur
les capacités réelles de la collectivité à soutenir ses propres industries culturelles.
20 La Presse, 25 octobre 1979, p. D$.
21 La Presse, cahier Arts et spectacles, 17 novembre 1979, p. Cl.22 Idem., p. C6.
23 La Presse, 19 novembre 1979, p. BI.
‘ La Presse, 20 novembre 1979, p. CII.25 Louis Balthazar, Bilan du nationalisme au Québec, Montréal, L’Hexagone. 19$6, p. 133.26 Linteau et at.,Histoire du Québec contemporain.., p. 461-462.
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L’inquiétude exprimée concerne à la fois la place des Québécois dans leur propre
économie et l’avenir de la culture collective. La croissance et la prospérité de l’industrie
du disque et du spectacle sont considérées comme des signes de vitalité et une preuve de
la capacité du Québec à produire sa propre culture, même lorsqu’il s’agit d’objets ayant
une valeur plus commerciale que purement artistique. C’est pour cette raison que la
presse artistique prend souvent le pouls de l’industrie et qu’elle s’inquiète de la moindre
baisse d’activité ou de qualité.
Nous avons pu remarquer que lorsque l’industrie du disque est en situation
difficile, à la fin des années 1970, il n’y a pas que des facteurs économiques et structurels
qui sont mis en cause : la qualité artistique des chansons est également citée parmi les
facteurs aggravant la crise. Aux yeux des chroniqueurs de l’époque, l’industrie a besoin
de chansons de qualité, créées et interprétées par les artistes qualifiés de poètes
authentiques et engagés, et non de succès commerciaux chantés par des vedettes
populaires. Les aspects artistique et commercial de la chanson sont donc inextricablement
reliés, ce qui est sans doute à la source des tensions soulevées par la mise en place des
concours et des galas.
5.2 Récompenser l’industrie ou les artistes?
Les États-Unis ont leurs « Grammy Awards » et la France, ses « Victoires» de la
musique. Au Canada, les artistes et les artisans de la musique sont récompensés par les
«Juno ». Au Québec, depuis 1979, des «félix» sont décernés chaque automne au Gala
de l’ADISQ (Association québécoise de l’industrie du disque, du spectacle et de la
vidéo). Ces prix récompensent les meilleurs vendeurs de disques, la chanson la plus
populaire de l’année, les albums les mieux réussis dans différentes catégories et d’autres
aspects artistiques, comme le spectacle et le vidéo-clip de l’année. L’ADISQ décerne
également des prix dits «industriels » couvrant un grand nombre de catégories, comme la
gérance, la promotion, les émissions de télévision, la diffusion de spectacles, la
production, la réalisation et bien d’autres. En 2004, une trentaine de prix sont remis dans
les catégories artistiques et plus de vingt trophées sont décernés pour des aspects
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industriels27. L’existence de l’ADISQ de même que le nombre et la diversité de ses
«Félix» témoignent de l’existence d’une industrie du disque structurée, mature et
diversifiée. Cependant, il ne s’agit pas de la première formule de récompense mise en
place et comme nous le verrons, les différents essais effectués ont soulevé quelques
interrogations sur les mérites respectifs des artistes et de l’industrie. Avant de parler
davantage des différents galas qui ont existé durant les années 1960 et 1970, nous dirons
quelques mots du rôle des médias dans ces événements.
Les journalistes artistiques accordent beaucoup d’espace aux concours, aux galas
et aux festivals. Cette couverture presque systématique de ces événements est
probablement due au rôle important que jouent les médias dans leur organisation et leur
déroulement. Dans les années 1960, les médias électroniques et écrits sont tour à tour
responsables des principaux galas le Concours de la chanson canadienne est une
création de Radio-Canada, le Grand Prix du disque canadien est organisé par CKAC et le
Gala des Artistes est une initiative de Pierre Péladeau. De plus, les journalistes artistiques
sont occasionnellement appelés à faire partie du jury de certains concours28. D’autre part,
certains prix sont décernés selon le vote du public, qui trouve l’information sur les
concours, les mises en nomination et la manière de voter dans les médias. Enfin, par leurs
nombreux articles consacrés aux cérémonies de remise de prix, les journaux confirment
la valeur des récompenses décernées et leur ajoutent du prestige aux yeux du public.
5.2.]: Le Concours de la chanson canadienne et le Grand prix du disque
canadien de CKAC
Créé en 1956, le Concours de la chanson canadienne est un des premiers
événements soulignant par une remise de prix le travail des auteurs-compositeurs. Ce
concours fait l’objet d’une émission hebdomadaire où les meilleures chansons reçues sont
interprétées par des chanteurs et chanteuses de talent29. Le tout se termine par un gala et
27 Site Internet officiel de l’Association québécoise de l’industrie du disque, du spectacle et de la vidéo
http www.adisq.com.
28 Voir par exemple dans La Presse du 4 février 1961, p. 17 le chroniqueur Claude Gingras affirme faire
partie dujuiy du Grand prix du disque canadien de CKAC,
29 Léger, La chanson québécoise en question, p. 3$.
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les oeuvres gagnantes, sélectionnées par dix jurys disséminés dans la province30, sont
enregistrées et réunies sur un microsillon. Au début des années 1960, les intentions
derrière ce concours sont claires: «La Société Radio-Canada a tenté de faire, du 4 1ème
concours de la chanson canadienne, une manifestation d’un caractère vraiment provincial,
grâce à la participation active d’une dizaine de postes de radio et de télévision. 31»• Le
Concours de la chanson canadienne est organisé à l’intérieur de la province de Québec et
s’adresse aux auteurs-compositeurs de ce territoire : les organisateurs entendent donc
«chanson canadienne-française ».
Cependant, ce concours et la cérémonie de remise de prix qui le souligne ne
remportent pas un succès à la hauteur des attentes de tous. En 1960, Roger Fauteux écrit à
ce sujet une lettre ouverte au Devoir dans laquelle il dit: «Nous ne voulons pas critiquer
le choix numérique des vainqueurs et par la force des choses des vaincus, mais tout
simplement exprimer notre désappointement devant la rareté du public et l’absence quasi-
totale des récipiendaires.32 ». Il semble donc que ce concours ne jouit pas de tout le
prestige et de la popularité attendue d’un tel événement. D’autres éléments du concours
sont également critiqués, au niveau de l’organisation et des commanditaires, mais
l’auteur de cette lettre ouverte affirme que l’initiative doit être poursuivie quand même et
souhaite que «la prochaine proclamation des gagnants de la “Chanson Canadienne” soit
la figure dominante de l’année et se place en tête des productions qui intéressent le
Québec tout entier.33 ».
Les journaux du début des années 1960 ont peu commenté la qualité des chansons
primées lors de ce concours. Dans La Presse, Claude Gingras qualifie les oeuvres
gagnantes de «bonne chansonnette34 » tandis que Le Devoir n’effectue pas de critique.
En 1961, dernière année du concours, l’auteur d’une autre lettre ouverte se dit déçu par le
petit nombre de nouveaux talents que ce concours permet de découvrir35. Les sources
montrent que les attentes au niveau de l’intérêt du public, de la présence des auteurs-
30 Le Devoir, 25juin 1960, p. 9.
‘ Ibid.
32 Le Devoir, 2juillet 1960, p. 4.
Ibid.
La Presse, 2juillet 1960, p. 12.
La Presse, $ avril 1961, p. 26.
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compositeurs au gala final, de la qualité des chansons primées et de la découverte de
nouveaux noms ne sont pas totalement comblées par cet événement, ce qui explique peut-
être sa courte existence.
Si le Concours de la chanson canadienne vise à souligner le talent des auteurs-
compositeurs, les objectifs du Grand prix du disque canadien de CKAC sont tout autres.
Lancé en 1960 par le poste de radio montréalais, ce concours veut d’abord récompenser
l’industrie du disque locale, le critère de base pour qu’un microsillon soit éligible étant
d’avoir été enregistré et pressé au Canada36. L’objectif du Grand Prix se résume ainsi
«Il a pour but de récompenser l’effort qui se fait depuis quelques années dans le domaine
du disque canadien, et aboutira à l’établissement ici d’une véritable industrie du disque
de qualité (sic), comparable à ce qui se fait aux États-Unis ou en Europe.37 ». Les
catégories vont du grand prix d’ensemble (premier prix) à la qualité de la pochette en
passant par l’interprétation féminine, l’interprétation masculine, la qualité technique,
l’arrangement musical, la meilleure composition canadienne, l’originalité d’ensemble, le
meilleur disque folklorique, le meilleur enregistrement d’orchestre et le meilleur
fantaisiste. Le critère du lieu d’enregistrement et de pressage exclut de ce concours tous
les artistes locaux qui enregistrent leurs chansons à l’étranger ou dont le microsillon est
pressé ailleurs. Si les sources ne font pas état de mécontentement et de plaintes à Fégard
de ce critère, cette formule ne doit pas non plus satisfaire tout le monde, car CKAC
n’organise ce concours qu’à deux reprises.
Ces deux événements représentent les deux pôles entre lesquels balancent les
galas et les remises de prix. D’un côté, certains médias favorisent la créativité et le travail
des artistes tandis que d’autres cherchent à soutenir et stimuler l’industrie du disque.
Malgré cette différence, une caractéristique unit le Concours de la chanson canadienne et
le Grand prix du disque canadien de CKAC : ils concernent tous les deux strictement la
production effectuée au Québec38.
36 La Presse, 4 février 1961, p. 17.
La Presse, cahier Arts et spectacles, 3 février 1962, p. 6.
L’usage du terme «canadien » pour désigner une réalité spécifique à la province de Québec était encorela norme au début des années 1960.
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5.2.2 s Le Festival du disque
Le festival du disque est organisé pour la première fois en 1965, dans l’objectif
de faire revivre le Grand Prix du disque de CKAC39. Cependant, la formule employée est
complètement différente, le Festival consistant en une espèce de foire du disque à
laquelle toutes les compagnies distribuant des disques à Montréal sont présentes et où Je
public est convié. Le Festival se termine par un gala décernant les « Grand Prix du disque
canadien» dans trois catégories différentes : des prix de qualité, décernés par un jury, des
prix basés sur le nombre de copies vendues et des prix de popularité, attribués par le vote
du public. Au départ, le Festival du disque n’est pas strictement canadien et
l’organisatrice rêve même d’en faire un événement international40. Le critère
d’éligibilité est basé sur l’appartenance nationale de l’artiste : tous les disques réalisés au
Canada ou à l’étranger par un artiste canadien d’expression française sont admissibles au
concours41.
En 1969, le nom du Festival du disque est remis en question: «Il faut appeler un
chat un chat et le Festival du disque canadien le Festival du disque québécois!42 », titre
René Homier-Roy. Il ajoute: «Comment donc n’en est-on pas encore venu à parler de
disque québécois, de Festival du disque québécois, puisque de toute évidence c’est de
cela qu’il s’agit. » Le journaliste s’interroge aussi sur la nature de l’événement : «qu’est-
ce que c’est ? Un vrai festival ? Une foire ? Une distribution de prix? Et le principal
intérêt, c’est de promouvoir le disque québécois ou le disque tout court ». La même
année, d’autres aspects du Festival sont l’objet de critiques: certains se demandent si des
considérations commerciales n’influencent pas les choix des jurys et si les récompenses
ne sont pas plus une question de succès que de talent44. Échos-Vedettes rapporte pour sa
part que la quantité de personnes se rendant au Festival baisse chaque année, tout comme
le nombre de vedettes qui assistent au gala45. Ce journal affirme également que les
Échos-Vedettes, 2 octobre 1965, p. 9.
40 Echos- Vedettes, 2 octobre 1965, p. 9.
41 La Presse, 16 mars 196$, p. 26.
42 La Presse, magazine Spec, 20 mars 1969, p. 18.
Ibid
La Presse, magazine Spec, 10 avril 1969, p. 19.n Echos- Vedettes, 19avril1969, p. 8.
101
compagnies de disques trouvent que l’événement coûte trop cher pour ce qu’il rapporte46.
Manifestement, le Festival du disque ne satisfait pas les attentes de la presse artistique et
ne semble pas non plus convenir aux besoins de l’industrie et des artistes. Cet événement
s’éteint à son tour, après seulement quelques aimées d’existence.
5.2.3 . Le Gala des Artistes
Durant les années 1960, les artistes et les vedettes de la chanson sont également
récompensées dans le cadre du Gala des Artistes, organisé par les entreprises de Pierre
Péladeau et reprenant la formule d’un concours mis sur pied par un ancien journal
artistique, Radiomonde. Le Gala des Artistes détermine ses gagnants selon le vote du
public, mais tout est fait par les entreprises Péladeau elles-mêmes, aucune vérification par
un organisme extérieur et indépendant n’étant effectuée. Selon Échos-Vedettes, le
concours consiste essentiellement en l’élection de rois et de reines de popularité47.
D’ailleurs, il ne récompense pas seulement des artistes de la chanson et de la musique:
des prix y sont aussi décernés à des comédiens et comédiennes, à des fantaisistes48, à des
animateurs, à des journalistes de la presse artistique, à des directeurs de nouvelles, etc49.
Bref, c’est tout le monde artistique et même médiatique qui y passe.
Dès 1965, Échos-Vedettes questionne la pertinence ce gala, car il entre en
compétition avec le Congrès du Spectacle, une autre remise de prix organisée par les
syndicats du milieu artistique et ne requérant pas le vote du public. Jacques Duval écrit à
ce sujet : «C’est une sorte de séparatisme artistique. Au Gala des Artistes, on accorde
trop d’importance à la popularité d’un artiste sans trop considérer le talent. Au Congrès
du Spectacle on fait une quasi complète abstraction du goût du public. 50» Le chroniqueur
croit aussi que le public est confondu par ces deux galas, se demandant lequel est le vrai,
46 Échos-Vedettes, 26 avril 1969, p. 10.
Echos- Vedettes, 26 juin 1965, p. 3.
“ Le terme « fantaisiste» désignait alors des artistes présentant des «revues », des spectacles mêlant
chanson et humour. Le mot était employé pour des personnalités comme Claude Btanchard, RaymondLévesque ou les groupes Les Cyniques et Les Jérolas.
Echos- Vedettes, 14juin 1969, p. 6.50 Echos- Vedettes, 26juin 1965, p. 9.
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et il affirme que ce dédoublement ne fait pas sérieux51. À partir de 196$, année de son
acquisition par Pierre Péladeau, Échos-Vedettes sert de véhicule officiel à ce gala: il
contient la liste des nominés, des bulletins de vote et il accorde aussi une plus large
couverture à l’événement, lui consacrant plusieurs pages de reportage agrémentées de
nombreuses photos des vedettes présentes.
Ce gala est loin de faire l’unanimité dans la presse artistique. En 1971, La Presse
exprime son opinion sur cet événement avec virulence. Les artistes eux-mêmes sont
blâmés de participer à cet événement, le prix remporté est comparé à un bonbon et les
organisateurs sont accusés d’exploiter les artistes. René Homier-Roy et Yves Leclerc
écrivent au sujet des vedettes qui y participent:
Sont-ils lâches, ou simplement naïfs ? Sont-ils veules, ou
seulement cabotins ? Dommage qu’ils ne sachent pas faire la différence
entre le vrai et le clinquant, entre leur intérêt et leur plaisir, entre leur
métier et cette visite au zoo où, sans s’en rendre compte, c’est eux quijouent les animaux. 52
Chez Échos- Vedettes, les membres de la rédaction se montrent outrés par ces
commentaires53, mais la question est lancée par La Presse: «Le Gala des Artistes doit-il
mourir? ». Les critiques des autres médias ne sont probablement pas les seules raisons
qui poussent les entreprises de Pierre Péladeau à abandonner l’organisation du Gala des
Artistes : ces commentaires reflètent sans doute l’insatisfaction de certains membres de
l’industrie du disque et du spectacle et de certains artistes. Encore une fois, la formule
choisie cause de l’insatisfaction et sans que les sources nous permettent d’en comprendre
toutes les causes, le Gala des Artistes disparaît au début des années 1970.
5.2.4: L ‘A DISQ et son gala: la solution à tous les maux?
C’est dans le sombre contexte de la crise du disque de la fin des années 1970 que
l’ADISQ est fondée. Regroupant les membres de l’industrie québécoise du disque et du
‘ Ibid.
52 La Presse, magazine Spec, W juin 1971, p. C3.
Echos- Vedettes, 26juin 1971, p. 5 et Echos-Vedettes, 3juillet 1971, P. 5.“ La Presse, magazine Spec, 9juillet 1971, P. 8 et 9.
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spectacle, cette association vise à assurer la survie de l’industrie locale et à la protéger du
«géant américain qui tente de nous imposer son produit.55 ». En s’unissant ainsi, les
membres de cette association veulent sensibiliser le gouvernement aux problèmes de
l’industrie et mettre en place une structure pour mieux promouvoir les artistes québécois
à l’étranger56. Ils ont également pour objectif de créer un nouveau gala annuel, pour
«récompenser les artistes et les artisans de l’industrie du disque57» et contribuer à la
vitalité de l’industrie58.
La presse artistique remarque la création de ce nouveau gala, après «de longues
années de disette59 », et accueille cette initiative avec enthousiasme. La première édition
du Gala de l’ADISQ est largement couverte par Échos-Vedettes et par La Presse, cette
dernière expliquant d’ailleurs en détail le mécanisme de mise en nomination et de
sélection des gagnants, processus qualifié de démocratique60. À cette époque, la
population est appelée à voter pour la catégorie «artiste le plus populaire ». Les nominés
de chaque catégorie sont sélectionnés par un jury constitué de plusieurs représentants de
différentes sphères de l’industrie, incluant des journalistes de la presse artistique, des
animateurs de radio, des impresarios, des producteurs et des représentants de maisons de
disques61. Les membres de l’industrie sont appelés à voter pour les disques, les chansons
et les spectacles sélectionnés, choisissant ainsi les gagnants des trophées baptisés les
«Félix» 62 Le lieu d’enregistrement et de pressage des microsillons ne fait plus partie
des critères, tout comme la popularité n’est pas non plus le seul aspect considéré.
Il semble que I’ADISQ ait tenté de trouver un compromis entre les différentes
formules essayées au cours des années 1960. Un journaliste souligne que «les
organisateurs ont quand même pris tous les moyens pour qu’il s’agisse d’un événement
La Presse, cahier Arts et spectacles, 17 novembre 1979, p. C6.56 Echos- Vedettes, 8janvier 197$, p. 47.
Echos- Vedettes, 8juillet 1979, p. 8.
Echos- Vedettes, 15juillet 1979, p. 12.
Ibid.
60 La Presse, cahier Arts et spectacles, 22 septembre 1979, p. C8.61 Echos- Vedettes, 8juillet 1979, p. 8.
62 Echos- Vedettes, 15 juillet 1979, p. 12 et La Presse, 9août1979, p. A9. La décision de nommer lestrophées les « Félix > n’est ni expliquée, ni discutée dans les sources consultées. Les articles nous
apprennent que Félix Leclerc fut le premier artiste à être honoré pour l’ensemble de son oeuvre, Il sembledonc y avoir eu unanimité autour de cette décision.
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de prestige, crédible, qu’il serait impossible de noyauter.63 ». Pour sa part, Échos-
Vedettes insiste sur le côté glamour de l’événement: dans un grand reportage photo, il est
écrit
on semble vouloir reprendre le temps perdu et redonner au monde
artistique la place qui lui revient. Il était fascinant de voir le public admirer
les vedettes “décorées” de paillettes, de dentelles et joyaux, comme cela se
fait aux grandes premières “Hollywoodiennes” [...] le public veut voir ses
vedettes vêtues en “star” 64
La première édition du Gala de l’ADISQ semble considérée comme une réussite
par les chroniqueurs de l’époque. La remise de prix, diffusée sur les ondes de Radio
6SCanada, est appreciee et le choix des recipiendaires ne fait pas [objet de discussion . La
période retenue pour la présente recherche ne permet pas d’analyser le discours tenu sur
les éditions suivantes du Gala de l’ADISQ : il faudrait poursuivre la recherche dans les
journaux des années 1980, 1990 et 2000 pour connaître l’évolution de la perception des
chroniqueurs et du milieu artistique au sujet de ce gala. Soulignons que l’ADISQ est un
lieu où s’affichent des tensions, des controverses et des luttes de pouvoir qui font rage
autour d’aspects comme les procédures de mise en nomination, la définition des
catégories, la composition du jury, les droits d’auteurs66 et même parfois l’appartenance
des artistes à la communauté québécoise67.
Les années 1960 et 1970 sont donc une époque où sont expérimentées différentes
manières de souligner le travail des artistes et de l’industrie du disque. Deux
préoccupations se manifestent à travers le discours sur ces différents événements.
D’abord, la presse artistique et les différents organisateurs de concours et de galas
privilégient la production québécoise et lorsqu’il y a ambiguïté à ce sujet, comme dans le
cas du festival du disque, la critique ne se fait pas attendre. Cela montre une forte
tendance protectionniste. Il y a aussi des tiraillements entre la valeur artistique et la
63 La Presse, 22 septembre 1979, p. C$.
64 Echos- Vedettes, 30 septembre 1979, p. 18-19.
65 La Presse, 24 septembre 1979, p. C6 et Echos- Vedettes, 30 septembre 1979, p. 18 à 21.66 Line Grenier, « The aftermath ofa crisis : Quebec music industries in the 1980’s », Popular Music, vol.12, no. 3, 1993, p. 215-216.
67 Nous faison ici référence à l’édition de 1990 du gala de I’ADISQ, alors que Céline Dion refuse le prix de
meilleure artistes anglophone en affirmant être une artiste québécoise.
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créativité, d’une part, et le succès populaire et les réalisations de l’industrie, d’autre part.
Chacun de ces deux aspects a ses partisans et ses détracteurs, mais il semble qu’à la fin
des années 1970, le compromis offert par l’ADISQ est accueilli positivement par tous.
La perception que la presse artistique entretient à l’égard de l’aspect commercial
de la chanson est empreinte d’ambiguïté et de tiraillements. Les chroniqueurs aspirent à
ce que le Québec se dote d’une industrie du disque prospère, mais comme nous l’avons
constaté tout au long de ce mémoire, ils manifestent aussi une préférence pour les artistes
perçus comme plus «purs» et plus authentiques face aux vedettes populaires exploitant
des styles commerciaux. Il y a là un paradoxe intéressant: alors que les artistes les plus
respectés ne sont pas nécessairement considérés comme des valeurs «commerciales »,
les journalistes sont nombreux à croire qu’ils sont essentiels à la vitalité de l’industrie du
disque.
Il en va de même pour les concours et les galas. Malgré un consensus presque
constant au niveau de l’échelle provinciale de ces événements, il y a toujours eu une
division entre ceux qui cherchaient à souligner le talent et la valeur artistique et ceux qui
voulaient récompenser le succès commercial et l’industrie. La fin de la période voit
poindre une tentative d’atteindre un équilibre, avec la création du gala de l’ADISQ, qui
récompense les artistes en faisant appel à la fois au vote du public et au jugement des
membres de l’industrie et qui décerne également des prix pour des aspects industriels de
la chanson.
Au cours des vingt années étudiées, les journaux artistiques semblent entretenir un
idéal dans lequel la chanson de qualité, poétique et originale, est reconnue à sa juste
valeur et arrive à soutenir une industrie du disque prospère et spécifiquement québécoise.
Toutefois, il existe une pression bien réelle en faveur de la reconnaissance des succès
commerciaux, comme si la chanson définie comme vraie et authentique ne suffisait pas à
remplir la totalité des attentes des intervenants de l’industrie du disque, des chanteurs, des
chanteuses et des journalistes de la presse artistique.
Conclusion
Chaque collectivité nationale a des productions culturelles et artistiques reconnues
à travers Je monde. Les français sont fiers de leur littérature dont les classiques sont lus
bien au-delà des frontières de l’Hexagone. Les Américains produisent chaque année des
centaines d’oeuvres cinématographiques mondialement diffusées, allant des grands succès
de box-office aux documentaires controversés. Pour leur part, les Québécois
s’enorgueillissent de leur chanson, mais généralement, ils ne tirent pas une égale fierté de
toute la production musicale populaire. Si Daniel Boucher est aujourd’hui considéré
comme l’incarnation de la nouvelle chanson québécoise et que ses chansons sont
davantage appréciées par la critique que celles de Mario Peichat, ce n’est pas un hasard.
En effectuant nos recherches, nous voulions connaître quels étaient les principaux critères
intervenus dans l’élaboration d’une chanson québécoise qualifiée d’authentique selon la
presse artistique des années 1960 et 1970 et comprendre comment la chanson est devenue
un emblème culturel. Notre hypothèse était que par leur définition de la «véritable»
chanson québécoise, les journaux artistiques ont aussi contribué à redéfinir la culture et
l’identité de la collectivité.
L’engagement des artistes envers la cause du nationalisme a longtemps été un
critère important pour déterminer leur authenticité. Le destin national du Québec étant la
grande question politique durant les deux décennies concernées, de nombreux artistes se
sont exprimés sur ce sujet soit par le texte de leurs chansons, soit par des gestes posés en
dehors de la scène. La plupart des chroniqueurs de l’époque appréciaient cela et
percevaient les artistes engagés comme des allumeurs de conscience en même temps
qu’un reflet de la politisation de la collectivité. Toutefois, la sensibilité de certains artistes
à d’autres causes que la nation n’a pas semblé soulever beaucoup d’intérêt dans la presse
artistique. Les journalistes ont aussi montré une nette préférence pour les spectacles
soulignant la Saint-Jean-Baptiste comparativement à ceux de la Confédération. Les
festivités du milieu des années 1970, alors que la Saint-Jean ressemblait au festival de
Woodstock, événement emblématique du mouvement «peace and love », étaient les plus
appréciées. L’ensemble du discours sur ces événements renvoyait l’image d’une
collectivité politiquement conscientisée, solidaire et pacifique en marquant une
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préférence pour le nationalisme : être authentiquement Québécois, c’était être en faveur
de la libération nationale. Dans le milieu de la chanson, ceux et celles qui exprimaient
d’autres convictions étaient jaugés avec méfiance ou indifférence. L’étude du même
aspect pour les années 1920 et 1990 révélerait sans doute un changement de perception à
l’égard du nationalisme. Aujourd’hui, la presse artistique manifeste beaucoup d’intérêt
envers les artistes qui prennent position sur des questions comme la justice sociale et
l’environnement. Le nationalisme semblerait avoir perdu de l’importance en tant que
critère d’authenticité, mais cette hypothèse reste à confirmer.
Les cc grands de la chanson» ne devaient pas seulement montrer de fa sympathie
pour la cause nationale. Être poète faisait aussi partie des caractéristiques privilégiées par
la presse artistique. Jusqu’en 1962, les critiques recherchaient d’abord des textes de
qualité abordant des thématiques locales et appréciaient beaucoup les chansonniers
s’inscrivant directement dans le champ littéraire comme Félix Leclerc, Gilles Vigneault
ou Georges Dor. Cela a contribué à élever la chanson au-dessus de son statut «d’art
mineur ». Durant les années 1960, la musique n’occupe qu’une place secondaire dans
l’appréciation des oeuvres. Si à partir de 1968, une attention croissante est portée à cet
aspect et que certains artistes sont reconnus pour leurs qualités de musiciens, il n’en
demeure pas moins que la qualité des paroles reste le critère le plus important. La
question linguistique étant alors à l’ordre du jour, les journalistes continuent à chercher la
spécificité de la chanson québécoise dans les textes et non dans la musique.
Cette valorisation des textes et de certaines thématiques a eu une incidence au
plan culturel et identitaire. En répétant que les chansonniers utilisent le français d’une
manière poétique, les journalistes montrent que la langue appartient bel et bien à la
collectivité, qu’elle n’est pas seulement un héritage de la «mère-patrie ». Ils prouvent
que les Québécois se sont pleinement approprié cette langue en l’utilisant pour évoquer le
territoire, leur société et leurs aspirations. La valorisation du «joual», difficilement
compréhensible pour les autres francophones, vise aussi à montrer cette appropriation et à
distinguer la collectivité des autres groupes utilisant le français. Tantôt employée dans
son niveau littéraire, tantôt utilisée dans sa forme populaire locale, la langue demeure le
référent selon lequel les gens déterminent le caractère québécois d’un artiste et de ses
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chansons. Les thèmes se rapportant à la réalité locale, au passé, à la politique ou à la
société de même que l’usage de l’accent québécois sont encore populaires, comme le
montre le succès de groupes comme Les CoÏocs et Les Cowboys Fringants.
La volonté de distinguer le Québec de la France se manifeste également lorsqu’il
est question des artistes qui essaient de faire carrière de l’autre côté de l’Atlantique. La
relation culturelle entre le Québec et la france demeure importante s tout au long des
vingt années étudiées, les scènes parisiennes sont des lieux de consécration pour les
artistes d’ici. Toutefois, les chroniqueurs manifestent aussi beaucoup de fierté lorsqu’ils
constatent que les français ne comprennent pas tout ce que Gilles Vigneault chante ou
que des personnalités comme Robert Charlebois et Diane Dufresne montrent leur volonté
de conserver leur identité québécoise. Conquérir la France reste un objectif loué par les
journalistes, mais ceux-ci n’apprécient guère qu’un artiste en perde son accent. Nous
croyons que les relations culturelles entre le Québec et la France demeurent importantes
et continuent de se transformer, mais il s’ agit d’un objet d’étude qui mériterait davantage
d’attention.
Du côté américain, les relations sont plus complexes. Les tentatives de carrière
aux États-Unis sont plus rares et surtout, elles sont effectuées par des artistes qualifiés de
vedettes. Ces ambitions sont jugées positivement dans les sources consultées, qui font
parfois état d’espoirs semblant aujourd’hui démesurés. Le rapport avec le monde anglo
saxon se manifeste aussi dans les opinions exprimées à propos des influences musicales
provenant des États-Unis. Nous avons pu constater que dans le cas du yé-yé et du rock,
les chroniqueurs sont assez positifs et qu’ils accordent rapidement au rock chanté en
français par des artistes locaux le qualificatif de québécois. Le western est considéré
différemment et pour certains chroniqueurs, sa popularité ne peut être que le résultat de
l’aliénation culturelle du Québec.
La relation identitaire avec les États-Unis est donc ambivalente. D’une part, des
ambitions de voir des vedettes locales y réussir se manifestent et les influences musicales
correspondant aux valeurs de la jeunesse sont acceptées. D’autre part, certaines
influences culturelles sont jugées négativement et sont parfois perçues comme un signe
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de l’impérialisme américain. L’identification culturelle avec le continent américain croît,
mais dans la presse artistique, elle demeure l’objet de remises en question et de
discussions. Bien sûr, il ne s’agit là que d’une analyse partielle de cette question et il
faudrait comparer nos conclusions avec d’autres travaux effectués sur le thème de
l’américanité.
Les relations culturelles et identitaires entre le Québec et le reste du Canada n’ont
pas été abordées dans le cadre de ce mémoire car les sources employées ne contenaient
que très peu de références à ce sujet. La question mérite quand même d’être soulevée
pourquoi les journalistes parlent-ils si peu du Canada anglais et que signifie la quasi-
absence de cet «Autre» dans leur discours sur la chanson ? Est-ce une stratégie
subconsciente visant à démontrer que les Canadiens anglais n’ont pas de culture ou qu’ils
sont assimilés aux Américains ? Pour répondre à cette interrogation, il faudrait effectuer
d’autres recherches pour analyser le jugement porté par la presse artistique québécoise
sur la culture provenant du Canada anglais.
Les articles concernant les aspects commerciaux et industriels du monde de la
chanson montrent aussi une ambivalence. Les vedettes populaires, vendant souvent
beaucoup de disques et occupant les premiers rangs des palmarès radio, font l’objet d’une
couverture médiatique soulignant surtout leur matérialisme et leur superficialité. Elles
sont nettement moins estimées que les chansormiers, les poètes ou les auteurs-
compositeurs-interprètes. En même temps, la presse artistique entretient de grandes
ambitions au sujet de l’industrie du disque. Lorsqu’elle est prospère, les journalistes
vantent la force du marché local et quand elle est en crise, ils se désolent de la situation.
Les débats survenus autour des différents galas qui ont existé expriment aussi ce dilemme
entre réussite commerciale et valeur artistique. Désirant voir le Québec prendre te
contrôle de l’industrie du disque et souhaitant que le marché local soit suffisamment fort
pour la rendre prospère, la presse artistique accorde une certaine importance aux vedettes.
Leur nombre et leur richesse constituent une preuve de la force du marché québécois et
d’une certaine autonomie culturelle, mais elles demeurent considérées davantage comme
des « produits de consommation de masse ». D’ailleurs, lorsque l’industrie du disque est
en crise, la presse artistique place ses espoirs chez les artistes dits « authentiques» et non
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chez les vedettes populaires. Malgré des records de ventes brisés et des carrières durant
parfois des décennies, ces vedettes ne sont jamais perçues comme des « grands de la
chanson ».
Il serait pertinent d’effectuer une réflexion plus approfondie sur les relations entre
l’industrie du disque et du spectacle et la construction sociale de la culture. Par exemple,
la mise en marché des chansonniers et des artistes dits «non commerciaux» pourrait être
investiguée, notamment par l’analyse iconographique des pochettes de disques, des
photographies et de la mise en scène des spectacles. La presse artistique, en tant que
véhicule d’un discours, mériterait également une analyse plus détaillée. Qui sont les
journalistes oeuvrant dans le monde des arts et spectacles, quelle est leur influence sur la
consommation culturelle et la production artistique et quelle est leur place au sein de
l’ensemble des médias ne sont que quelques exemples de questions soulevées au sujet du
contexte de production du discours que nous avons analysé ici.
En considérant la chanson québécoise comme une construction sociale, nous
sommes parvenus à démontrer que la presse artistique contribue fortement à ce processus.
Les journalistes et les chroniqueurs attribuent à des oeuvres et à des artistes une valeur
supérieure et accompagnent cette valorisation d’une identification au Québec. C’est en
grande partie par ce processus de sélection que s’est créé le corpus d’oeuvres jugées
authentiquement québécoises, que les «grands» de la chanson ont été consacrés et que
certains styles musicaux ont été intégrés à la culture locale.
L’analyse du discours journalistique nous a permis de constater que cette
sélection ne s’est pas effectuée sans heurts. Quelques critères d’authenticité, comme
l’engagement politique, ne font pas l’unanimité. Des tensions se manifestent aussi autour
de questions comme les galas, alors que les chroniqueurs réclament tantôt une plus
grande reconnaissance des succès commerciaux, tantôt une meilleure valorisation des
qualités artistiques des oeuvres. De nombreux autres aspects, comme l’attribution de la
paternité de la chanson québécoise à Félix Leclerc ou la naissance d’un véritable rock
québécois, font l’objet d’un consensus si parfait qu’ils n’ont jamais été interrogés. Au
terme de notre analyse, nous constatons que souvent, le discours sur les principaux
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critères d’authenticité se ressemblait beaucoup, même pour des publications aussi
différentes qu’Échos-Vedettes, La Presse et Le Devoir. De plus, il a été véhiculé avec
constance durant toute la période considérée. Cela nous porte à croire que la
représentation de la chanson authentiquement québécoise proposée par la presse
artistique concordait plutôt bien avec les opinions et les aspirations de la collectivité.
Le discours véhiculé par la presse artistique au sujet de la chanson fait partie de
tout un processus de valorisation de la culture québécoise. Les journalistes accompagnent
les politiciens et les intellectuels de leur époque qui veulent démontrer que le Québec des
années 1960 et 1970 est plus moderne, plus éclairé, plus riche matériellement et
culturellement que celui de la Grande noirceur et des époques précédentes. La presse
artistique participe à la création du nouveau mythe fondateur qu’est devenue la
Révolution tranquille en dressant le portrait d’une culture nationale spécifique permettant
à la collectivité de trouver de nouveaux points de repère auxquels elle peut désormais
s’identifier. C’est ainsi que des chansons deviennent des hymnes et que des chanteurs et
des chanteuses font partie des nouveaux héros.
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